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RESUMO

“PELAS RUAS DE BELEM...”:
Producédo de sentido e dindmica cultural nos Asesstlo Pavulagem em Belém do
Para.

Edgar Monteiro Chagas Junior

As recentes demandas de grupos de habitantesaraegrcentros urbanos do pais sobre
algumas manifestacfes culturais compreendidas doswlcionais — estas acessadas
segundo um modelo de representacédo cultural cmjardido de valor identitario tem sido
cada vez mais acionado — tem possibilitado alguafeexdes que perpassam a condi¢ao
de uso e apropriagdo de espacos publicos por mimdijue elaboram e instituem
diferentes maneiras de se expressar artisticoraliitante sem necessariamente seguir os
padrdes consolidados dos grandes eventos onddgmewedistanciamento entre o artista
e 0 publico. Nas ultimas duas décadas, observarseratomada de acdes de cunho
pedagdgico sobre os saberes oriundos de antigggefids populares que passaram a
fornecer um referencial para a producéo de dissutsa@tivistas culturais urbanos que se
notabilizaram diante aos apelos sobre a “degradat#® identidades em um mundo
economicamente globalizado, reorientando a paaijéip e o consumo dos chamados
bens culturais e proporcionando uma maneira delixa¢fio de publicos que passaram
a (re)assumir a rua como referencial de sentidsodializacao e de experimentacdo como
energia motriz de realizacdo de uma acao cultedbpnaticamente ritualizada. Desta
forma, Este trabalho se propbe a colaborar comsedsscussdes ancorado na
possibilidade de entrelacamento das no¢des dengaiio, ritual e performance motivado
a partir da observagédo de um movimento culturabaemado Arrastdo do Pavulagem, o
gual nos seus vinte e oito anos de atuacéo selmmsoo calendario cultural de Belém
do Para como um momento de (re)criacao estéticabe®bca da festa a partir da atuacéo
de musicos, dancarinos, cantores, atores, prodytque perfazem suas acdes em um
ambiente, ao que sugere, se institui a partir dodsede participacédo e experimentagcao
do lugar como um dos fundamentos desse movimenbdipaulo por interesses diversos
mas que, no contato com este ambiente, se entagcrazperformaticamente elaboram
discursos e visualidades que atuam na possibilidad@e)interpretacdo da paisagem
urbana do Centro Histérico de Belém do Para.

Palavras-chave: Arrastao. Ritual. Rua. Centro H&ioPatrimbnio e Performance.



ABSTRACT
“ALONG THE STREETS OF BELEM...™:
A production of cultural sense and dynamics dutireg“Arrastdes do Pavulagem” in

Belém do Para.

Edgar Monteiro Chagas Junior

Recent demands by groups of residents from largeiltan urban centers for some
cultural manifestations understood as traditiorahpproached according to a model of
cultural representation whose dimension of idematlpye has been increasingly activated
— has permitted some reflections that surpassdhdittons of use and appropriation of
urban public spaces that elaborate and instdifferent forms of artistic- cultural
expression without necessarily following the comtaikd standards for large events
where distance from the artist and the public plevBuring the last two decades, there
has been a resuming of actions of pedagogical ematuknowledge whose origin are in
old popular dances that started to provide a refedefor production of discourses by
urban cultural activists who became known for tlpipeal to “degradation” of identities
in a world economically globalized, redirecting fp@pation and consumption of the so-
called cultural assets and providing a form of pubhobilization that began to (re)
assume the streets as referential in the sensecddligation and experimentation as
driving energy of accomplishment of a cultural awctiperformatically ritualized.
Therefore, this study aims to collaborate with ¢hdiscussions anchored in the possibility
of intermingling among the notions of heritageuaitand performance motivated by
observations of a cultural movement calledastdao do Pavulagepwhich has been
performing for the last twenty eight years, andleesn consolidated in the annual cultural
schedule of Belém do Para as a moment of estheticsambolic (re) creation of the
festivity based on performance of musicians, dancaetors, producers who carry out
their actions in an environment, that suggestsiths institutionalized from a sense of
participation and experimentation of the placerasof the fundaments of this movement
mobilized by different interests, but that, wheeating at this environment, intermingle
and performatically elaborate discourses and \Jviseskhat operate in the possibility of
(re) interpretation of the urban landscape of tistdfical Center of Belém do Para.

Keywords: Arrastédo. Ritual. Street. Historical GentHeritage and Performance.
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CHEGANCA

A lenda, o sonhd

Vou contar uma histéria do mangue
Que fala do sonho que teve o Baldez
Quando foi pro acara sem governo
Quebrando barreira, clardo pelo céu
Procurando os encantos da luna
Pra bordar os seus versos de luz
E receber de Sdo Jodo um agrado.
Era o boizinho azulado
Que ele ia ver crescer e alegar a cidade.
(Ronaldo Silva)

E més de maio, comegam 0s preparativos para otAords Pavulagem no Centro
Historico de Belém do Para, as reunifes se inicasnoficineiro$ sdo chamados, o
cronograma é montado, mas nunca completamente eteonas adequacdes. A partir de
entdo a sede que abriga o instituto batizado conesmo nomeabre suas portas para
uma nova jornada de atividades, |4 se vao vinfeoeanos de muito trabalho e festa!

Em geral, todos os anos as praticas se repetepesa®as vao chegando aos
poucos, e aos bocados, se inscrevem (pessoalmepédaanternet), aprendem, ensinam,
ensaiam, criam seus grupos, discutem a melhor naane se fazer o corte e o
aderecamento das roupas, a maquilagem para ossas;epinturas de cabelo, onde
localizar os instrumentos de percussao, verificeang sdo os instrutores das oficinas,
enfim, colocar os assuntos em dia, ja que € consuremcontros durante os preparativos
para os cortejos que estao para iniciar.

Na medida em que os dias vao passando, forma-setigirano de repeticoes de
exercicios nos instrumentos de percussao, na damcanto, no aprendizado do uso das
pernas-de-pau e nas maneiras de se confeccionader®cos, porém, com uma

reformulacdo diaria de assuntos e temas do queqodéo ser melhor aproveitado nos

! Titulo da poesia de Ronaldo Silva usado na emigtafabertura deste trabalho.

2 Instrutores de oficinas de percusséo, canto, dapemas de pau.

3 A sede do Instituto Arraial do Pavulagem estalipada a rua Boulevard Castilhos Franga, 738 —r8air
da Campina, Belém — PA.
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ensaios e consequentemente no grande dia do céwpgs quinze dias de oficirfasem-

se entdo os ensaios. Ah! Os ensaios... momentgsiem friozinho na barriga comeca a

aparecer, ja que serdo escolhidas as pessoasgo@ranstrumento apos as avaliacdes
feitas pelos instrutores. “Como eu gostaria dertbagica...”, diz alguém meio sem graca
no meio de dezenas com 0 mesmo pensamento. “Essdiareu, vou ter que ficar nas

matracas..., tudo bem, para o ano eu entro, ou gabem no arrastdo do Cirio eu ja td
safo...”, diz o calouro.

Vem entdo o segundo momento: 0s ensaios. A sed®adalagem que antes
concentrava a maioria das oficinasde lugar para a rua, “é preciso ensaiar corfusse
valendo...” diz o oficineiro. Estandartes com aagens dos santos da quadra junina a
frente, seguido pelo corpo de danca, depois o HEaatle musicos-tocadofesste
dividido na seguinte ordem: matracas, milheirostites, alfaias e sopfoPor fim, os
pernas-de-pau, que também sédo bandeireiros, vdlizaimdo o andamento do ensaio do
cortejo. Neste momento a Boulevard Castilhos Frahisadrica avenida do inicio do
periodo de embelezamento e ofuscamento urbanolémBetomada pelos sons e pelas
cores do arrastio em momento de preparacdo. Osubatuguebram o siléncio
caracteristico do centro da cidade que passounda @iassa) por momentos intensos de
degradacdo de seus monumentos e demais logradtauéoea. Alguns se incomodam:
antigos moradores de corticos e casardes degradadegrincipalmente os moradores
de rua que precisam aguardar o ensaio acabarrgarg @ormirem nas calcadas e bancos
da Praca dos Estivadores, ou mesmo nos batentestigss prédios em ruinas, ja que
nos revitalizados, sdo proibidos pelos segurar@amsaio entdo termina, 0s materiais
sdo guardados, as listas de presenca sdo asstaqlaala parte do centro da cidade pode
entdo voltar a normalidade, mas so6 até o dia segjuin

T& chegando junho! Os preparativos se intensificanconfec¢cdo de alguns
materiais cénicos e de percussdo, como quase tmesda atrasada, as barricas que
foram levadas para o conserto ainda nao voltarancamisas que serdo usadas pelo

Batalh&o ainda néo estéao prontas, O “Baba” aindavei® para ensaiar com o boi, “por

4 Essa é a média dos ultimos anos.

5 Algumas oficinas como as de pernas-de-pau sdizadak na Praca do Estivadores em frende a sede do
instituto.

8 Identificado como Batalh&o das Estrelas em alagéoma pela qual os tocadores de grupos de bobaum

se auto intitulam no Para e no Maranh&o.

" Instrumentos de sopro (metais)
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onde anda o Crivaldo com as licencas da prefeitQr&am6, a Secofie os bombeiros
deram noticias? Pagaram a gasolina da Kombi? E#édé ela? Ja ligaram para o
Sancari® para saber do mastro? Manda o ensaio continugiz .uim coordenador.

Quase tudo pronto, mas ainda tem algo importariteralidades”, seminario que
acontece durante o periodo de oficinas, momentaonsao palestrados e debatidos
temas referentes ao arrastdo daquele ano, normtelrigados a quadra junina. “Ja
combinaram o horario com o mestre Cardoso? Quemdaatademia? Bota o Edgar
para mediar os debates que ele € meio metido ladntal...” fala outro coordenador.
Durante as palestras que geralmente sdo feitasmpou mais mestres de cultura popular
do interior ou da capital do estado, além de unmais académicos ou estudiosos do
tema, os participantes das oficinas ddo uma paasatividades para ouvir, perguntar,
contribuir, refletir, enfim, participar no semin@riNota-se que o incremento de um
momento para troca de informacoes, vivéncias er@&qmeas em formato de palestras
acontece nas vésperas do grande dia, o que naleg¢edabém funciona como estratégia
para agregar um numero maior de pessoas pararassisiterlocucoes, ja que, com diz
um dos coordenadores: “€ uma das partes maisidifaceer as pessoas, principalmente
0S mais jovens, sentarem para ouvir e debater tesl@sntes para as acdes que sdo
desenvolvidas aqui sobre os diversos assuntosiaedatos principalmente a cultura
popular”.

E noite de quinta-feira da primeira semana do de&gunho, dia dos Gltimos
ajustes e entrega das camisetas que servirdo cdemtificacdo dos participantes
oriundos das oficinas e ensaios. Estas, tambénfutegdo indumentéria e cada um da o
seu toque final na vestimenta (cortes, desfiadmsiga de fora, pinturas, etc.). A partir
desse momento, ndo ha mais ensaios, o encontraitdade quinta se torna o momento
de passagem para a terceira e Ultima fase: o@ord3s participantes acertam os ajustes
finais, escutam as instru¢cdes quanto ao horérichdgada no local de concentracéo e,
em seguida, cada um toma o0 seu caminho: algun&rsegara suas casas, enquanto
outros vao festejar cada um, ou cada grupo a soairaadai pra frente € aguardar o

domingo chegar.

8 Servigo de Atendimento Mdével de Urgéncia
9 Secretaria Municipal de Economia
10 Grupo de carimbé de Belém gque anualmente é redpelnsela ornamentacéo dos mastros



18

Cinco horas da manha do segundo domingo de juwitega o grande dia! os
acertos finais estao ocorrendo em pontos diferelateglade. No porto da Praca Princesa
Izabel, no bairro do Guama, estdo sendo ornamentadomastros de santo e a
embarcacad que os levara junto com o boi-bumbé pelas aguagaiale rio da orla da
cidade até a Escadinha do Cais do Porto na Praly@a Feixeira, local de inicio do
arrastéo, onde o boi-brinquedo sera recepcionddd@p¢alhdo da Estrela e onde também
desde cedo esta acontecendo uma alvorada, comosapteparatorios acompanhados
pelo toque de tambores e 0 som de banjos.

As oitos horas tem inicio a primeira etapa detmjpelas aguas do rio Guama o
boi entdo passa a navegar e dancar ao som do éadliondrupo Sancari em um percurso
que dura em meédia trinta minutos até a Escadinh@ait® do Porto. Da beira pode-se
visualizar o brinquedo em seu bailado sobre a ezabao em uma encenacéao que insere
na paisagem urbano-ribeirinha a referéncia de umgimario de mitos, lendas e
brincadeiras sonorizadas por batuques e cantdJimspercurso que demarca para o
observador atento na beira do rio um facho de energalegria que por entre as
correntezas aproa rumo ao encontro das aguas cualade que aguarda o boi-brinquedo
na beira do cais.

Centenas de brincantes e milhares de contempkdorpublico € sempre um
agente a mais que cria a visualidade e o movinardges do corpo coletivo) recebem o
boi das aguas do rio Guama, o festejam e celeboatocae de dezenas de tambores,
banjos e instrumentos de sopro. Subindo em dira¢g@@ca da Republica pela Avenida
Presidente Vargas, o boi é seguido por seus stalt@snentados com chapéus de fitas,
aderecos e instrumentos, que seguem cantarolashmocando transformando a Avenida
em um mosaico de cores, formas, sons, perspectaiases e sentidos cuja plenitude se
estabelece entre o rito e a festa envolvendo aup&adde uma aura e forjando uma
estética performativa no centro da cidade.

Chegada do arrastao, ritual de finalizacdo e agracnto com a roda cantada,
show da banda Arraial do Pavulagem em um palco adonho centro da Praca da

Republica, apoteose e extravasamento por complette dever cumprido.... Enquanto

11 Normalmente alugada nas imediacdes do porto dgaFRencesa Izabel. No entanto, desde 2014, a
embarcacao é cedida por uma empresa de turismfazipasseios a partir do porto da Estagdo das Docas
proximo ao local de saida do arrastéo.
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uns continuam a cantar e dangar com a banda, oattokiem os materiais para guardar

no caminhao e levar de volta para sede: domingalgenovo!

“LA VEM MEU BOI, LA VEM, PELAS RUAS DE BELEM...”: FOR QUE ESTUDAR
UM CORTEJO NA CIDADE?

Belém é historicamente um palco de manifestac@esvementos culturais com
diferentes motivagdes que ao longo do tempo foremrporados ao proprio processo de
desenvolvimento da cidade e que continuam a dirsaraipaisagem urbana informando
a maneira pela qual seus habitantes se relaciooanseus lugares, como 0s bairros e o
seu centro historico. Neste, o maior incrementoutii®os anos por atividades artisticas
obedece a uma tendéncia contemporanea de re-ap@prdeste espagco que, na sua
forma, sugere estar atrelado as demandas dasa®étondmicas (publicas e privadas)
de revitalizacdo com forte apelo ao mercado todstnas que, no entanto, também
sugere uma diferenciacéo na producao de contelgioai@ange ao seu uso. Sua producéo
e apropriacdo publica ndo se da da mesma maneioa pgentes culturais e as
intervencdes variam também quanto aos formatosgeneinam novas perspectivas e
estratégias de reelaboracdo do cotidiano da cidade.

Neste contexto, algumas das praticas culturaisseaptam-se legitimadas pelo
discurso da preservacdo de antigas brincadeirasaddevido, entre outras coisas, ao
sentimento de perda que condicionam a acdo e eomfao lugar (enquanto lécus
imaginado) uma importancia central. A apropriacaoGgntro Historico de Belém —
CHB?? por movimentos culturais fixos e transitorios di&ste espago um palco cada vez
mais concorrido e, a0 mesmo tempo, reabitado pdesadiversas que vao desde a
(re)ativacdo de blocos carnavalescos passandogiakis producdes de rua de musica,
teatro e danca, sendo possivel observar nas Ultimas décadas o aumento de pelo

menos uma dezena destas manifestacfes, mas queuerorgexto, difere do que se

12 A partir daqui a sigla CHB serd sempre utilizadeapreportar ao nome Centro Histérico de Belém.

O Centro Histérico de Belém compreende, sobretosibairros d&€idade Velhae daCampina e se situa

na parte sudoeste da area urbana da cidade, nitdDAtiministrativo de Belém; com delimitacbes
definidas e instituidas por legislacdo municipa qatabelece diferenciacfes e pardmetros pararesta
Constitui conjunto arquitetbnico e paisagisticoltado pela Lei Organica do Municipio n® 7.709, deld8
maio de 1994, é delimitada pelo poligono que comagatersecao da Avenida Assis de Vasconcelos com
a Baia de Guajara, contornando pela Rua Gama Abseguindo pela Avenida Almirante Tamandaré até
0 Rio Guama. Abrange o bairro da Campina e uma plarCidade Velha. Fonte: INBI-SU/Belém 2002.
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consolidou historicamente nos movimentos esponfinemo 0s que Sao possiveis de
serem observados em boa parte dos bairros pevgede Belém, locus de uma
diversidade de cortejos de rua como procissoagasdis, corddes de passaros, grupos de
bois-bumbéa, quadrilhas juninas, blocos carnavasgseotre outros, elaborados de
maneira geral, pela organizacédo de grupos e agréesaomo as associacoes de bairro
ou pela iniciativa individual de artistas popularagifices e mantenedores de saberes
antepassados como os “amdde boi-bumba, de passaros e demais corddes kesbic

Nas areas centrais da cidade de Belém do Pargeomjse espagos que, ao longo
processo de expansao urbana e especulacdo urbabitidana, foram perdendo suas
manifestacdes culturais de rua e, no seu cotidipaesaram a figurar uma quase
inexisténcia das relacdes sociais em torno decp&iliidico-festivas em forma de cortejos
religiosos ou seculares. No entanto, pela impoiddatibuida a memoria da cidade e
pelas recentes refuncionalidades econdmicas advimtba capital globalizado, —
instituinte de novas demandas locais que inseremideles no rol dos produtos
comercializaveis em formato concorrencial (SANCHEZet. al., 2005) — o CHB passa
a ser acionado por um processo de revalorizagdajnerprimeiro momento, com a
criacado e/ou reforma de equipamentos de lazer &stdas Docas, Praca Waldemar
Henrique, Casa das Onze Janelas, Pier, Mangalatgas; Portal da Amazoénia, etc) que
se apresentam como uma tentativa de ordenamenpamerdo poder publico, no sentido
de um fortalecimento da paisagem cultural, e també&mo um simulacro
(BAUDRILLARD, 1991), uma espécie de imagem hipeate uma tentativa de afirmar
a identidade pelas formas espaciais, a paisagem,quea esta ndo se concretiza no
conteudo das relagfes sociais cotidianas nesteaspa

Por outro lado, motivagBes outras relacionadasrascas culturais também
passaram a inserir neste espago algumas acfOessgue neocupar suas ruas e pracas
através da participacdo publica e que passaramalzetscer redes de sociabilidades em
torno de objetivos comuns e, desta forma, o seratdbuido pelo ato participativo
concorre para a construcdo de uma perspectivatdt@ntforjada em um ambiente que
difere daquele edificado a partir das relacdesagode vizinhanca e parentesco tal qual
mais comumente impresso nas manifestacdes cultdosisbairros, notadamente, os

periféricos. Nestes Ultimos, o fazer cultural éstimamente relacionado aos “pequenos

13 Referente ao responsavel ou dono do grupo
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rituais da vida cotidiana”, como nos lembra Rodg(2008) “que conjugam formas de
lazer, sociabilidade e acao politica” (AMARAL apR@DRIGUES, 2008, p. 18) e, neste
contexto, articulam uma identidade cultural man#fes representada na perspectiva do
lugar enquanto espaco privilegiado de realizag@ialistica e de sociabilidade propria.
Neste contexto, uma manifestacao cultural enteratide um fato social total (MAUSS,
2003) celebra, ao mesmo tempo, varios niveis daada social (econémico, politico e
cultural) em um determinado espaco que é produzigartir de relacdes sociais que
envolvem tradices festivas e promovem a vinculagéotitaria ao lugar além de, ao
mesmo tempo, estabelecer uma rede permanente dkarisolades constituidas
principalmente pelos seus habitantes.

Em se tratando de movimentos culturais cujas h@@e$oram consolidadas por
um processo historico de relacfes sociais do hgodemos pensar a partir de outras
perspectivas 0 uso dos espacos da cidade cujpretzdo das acdes podem ser
caracterizadas pelo aspecto da efemeridade, maa@ueesmo tempo, corrobora com a
formacdo de um tipo especifico de associativismaresso em motivacdes outras que
demarcam um tipo de sociabilidade inerente as teseformas de organizagao-
reivindicacdo de grupos culturais dispersos nadeidAssim, pensar a apropriacdo do
CHB por movimentos de rua representativos de fodeaxpressao artisticas sugere um
entendimento da maneira pela qual esta porcéo itdianda cidade adquire novos
arranjos culturais que podem ser interpretadasnsiega mediacao exercida pela esfera

do simbdlico que segundo Jodo Teixeira Lopes $ognif

(...) estudar o simbdlico e a complexa cadeia detidse reenviar-nos-a,
simultaneamente, para o homem concreto e realja@onddo pelas suas condigdes
materiais de existéncia, e para o sujeito autbnosfiexivo, inventivo e imaginativo
que, aproveitando brechas, campos de possiveiesmansubvertendo e alargando
estreitas margens de manobra, constréi quotidiam@maesociedade e o proprio real,
afastando-se do modelo dmnambulo socialdependente e encarcerado pelas
configuracdes sociais onde se move (LOPES, 200@2)p.

Pensar no simbdlico como mediacdo entre aquilo spieestabelece como
conteudo de um determinado lugar, sugere tambdargamento para um outro ambito
de possibilidade interpretativa. Assim, partindo ptessuposto de que as formacdes
simbdlicas estdo impregnadas de significados reptaivos de uma linguagem

comunicacional, e esta, por natureza, possui uma farodutora de enunciados, sejam
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eles estéticos e performéticos, subentende-se @yxano dos arranjos da linguagem
comunicativa, ha de se constatar sua funcéo ategaserida na condi¢do simbdlica, que
nos permite, de uma forma complementar, tentar ceenpler os processos inerentes as
formacOes discursivas mediadas pela producdo dagsan e do movimento cultural.
Desta forma, a alegoria tende a ser um ponto eesetcdo entre o proprio simbolo e
seus enunciados de sentido que nos da a condi¢&® axpandir, no plano das
representacdes, a capacidade de analise dos ofpjetasio fonte de investigacdo sendo
necessario o estabelecimento de parametros deficbg@o na realidade estudada que
relacione o simbolo, seus enunciados e repres@stagias percepgdes e/ou assimilacdes
e, como seus enunciados interferem na producameédeutra representacao, ndo mais a
do ato primeiro do enunciado, mas sobretudo aogedese materializa nos objetos
significantes enquanto discurso e enquanto alegoria

Partindo desse principio, no empreendimento a gueapde este trabalho nos
interessam dois grandes eixos. O primeiro se referaneira pela qual o Arrastdo do
Pavulagem, pode ser enquadrado no contexto dagiodie bens simbdlicos geradores
de imagens e representacdes sobre a cidade malsipylar setores publicos e privados
de incremento turistico e preservacao patrimotabtual estdo impressas, por exemplo,
na revitalizacdo e construcéo de equipamentos asljalanejados para este segmento da
economia no CHB, neste aspecto, pensando sobiessi/@is usos que a cultura passa a
ter na globalizacdo (YUDICE, 2004), como parte deprojeto de cidade mobilizado
pelos empreendimentos estratégicos de producaspdeas urbanos (competitividade,
empresariamento, planejamento estratégico por tpsyjéntervencdes pontuais, etc.)
(SANCHEZ, F. et. al. 2004), associados as est@gédps projetos de renovacdo urbana
e dos circuitos das “cidades vitrines” e do seutide de pertencimento” (BIENESTEIN,
G. et. al., 2005). Com isso, busca-se identifiocan@ o CHB, tem sido palco de diferentes
intervencdes que ao logo das ultimas décadas demanma postura gentrificadora em
relacéo a otimizacéo de seu potencial turistics, qo@& demarca também uma “afirmacéao
simbdlica de poder, mediante inscricbes arquitet@e urbanisticas que representam
valores e visdes de mundo de uma nova camada goedlusca apropriar-se de certos
espacos da cidade” (LEITE, 2007, p. 63).

Seu uso, no entanto, ao que parece, ndo esta geteoondicionado apenas a

este empreendimento e, sendo assim, a paisagenerdim distorico da cidade é
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incrementada com outros formatos intervencionigtagenientes de matrizes atreladas
ao potencial dos movimentos culturais que corrahgpara a vitalidade deste espaco
como centralidade, mas também como possibilidadedeivamento” de uma complexa
rede de relacdes sociais antes comuns ao lugangodstar manifestas nas praticas de
grupos artisticos contemporaneos que fazem o usedptra-uso) do espaco publico
tornando-o palco de acbes performatizadas na rodupindo cenas, sentidos e
significados provenientes das atitudes, crencadages de atribuicdo sobre o emblema
da paisagem articulados com a producdo de perf@@samanifestadas no centro
histérico da cidade.

E licito também esclarecer que ao longo do temgiio&mica cultural em Belém
do Para consolidou antigos formatos de brincadelm|agua, bem como permitiu o
surgimento de grupos que passaram a fazer o usbildgtos que se cristalizaram nessas
brincadeiras, como os cortejos e seus objetoserefiis (bois, passardscabecudds,
mastros, bonecos, estandartes, aderecos, etc)sSoo uso de objetos estruturantes das
brincadeiras de rua do interior do estado, e déepearde Belém, passaram a configuram
como um componente importante de identificacao epeesentacéo alegorica da acéo
performativa que acaba por elaborar, também, urtra owaneira de concebé-los e de
percebé-los dentro do conjunto de elementos cotigtis e formadores do arrastao.
Figurativamente podemos dizer que em seu processedacao, esses objetos, ao serem
inseridos no movimento como icones de significag@i@rencial acabam por se
transformar em objetos-brinquedos e/ou objetosistque passam a ganhar uma espécie
de (re)naturalizacao, a partir da sua nova condi@@ge um outro contexto.

Desta forma, este trabalho de pesquisa propde unlcestas mobilizacbes e
motivacdes individuais e coletivas da producaotippacido e elaboracdo de um
movimento cultural denominado Arrastdo do Pavulagem se consolidou nas ultimas
duas décadas no Centro Histérico de Belém do Pagrartr de uma proposta de

experimentacdo artistica de rua, bem como pele@nmento de um discurso sobre a

14 O Péssaro junino é uma forma de teatro popularfaatmosui generis com aparéncia de opereta,
organizado em pequenos quadros e contendo uméuestde base musical. A linha dramatica condutora
€ constituida pela perseguicdo de um passaro pejador, sendo que, apés abatido, o passaro é
ressuscitado, em geral, por algum personagem cder@g®magicos (LOUREIRO, 2001, p. 319).

15 Os cabecudos sdo objetos que fazem parte do chataidde fanfarra” do municipio de S&o Caetano
de Odivelas localizado na regido do Salgado Pagaé&estos a partir de papel marché, possuem formato
de uma imensa cabeca que cobre o brincante atéra @& cintura, fazendo-se movimentos de rodopios
balancando os pequenos bragos feitos de esponja.
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identidade cultural por meio de uma vivéncia co&tile acdo social em formato de
cortejos que, de maneira geral, resumem uma forenaxgressédo cultural peculiar
implantada e praticada na Amazénia e no Brasil elesdperiodo colonial sendo
constantemente reelaborados pelas ingerénciasxaeeitedos momentos historicos e em
relagéo a sua condigéo festiva. Neste sentidaastao, possibilitou a observacéo sobre
a criacdo de uma paisagem singular no contextalsmcjual esté inserido, e a maneira
pela qual temporalmente transforma o cotidiano pmo ludico do espaco publico
propondo outra maneira de vivenciar a cidade. Diestaa, justificou-se desvelar os
meandros e 0s mecanismos de articulagdo socicalulture informam sobre sua
existéncia e permanéncia buscando identificar cseMiecem suas redes de sociabilidades
no contexto dos processos de sua construgdo egéxeddo mesmo tempo, buscou-se
também compreender a maneira pela qual esta atiicatule rua pode se constituir
enquanto colaboradora de um projeto mais ampladaele no que concerne a producgéo
de sentido, mas também com a reproducdo da maeaagual o centro historico da
cidade é consumido como produto cultural (notadéen@turistico) colaborando ou néo,
com uma reestruturagcdo simbolica ou “vitrinizac&dd lugar. Na tentativa de
interpretacdo desses dois enfoques, analiso deaforais abrangente os processos de
criacdo de sentido em meio aos condicionantesiqgueBtondmicos elaborados no
contexto deste movimento cultural em sua relac&oa@espaco urbano central de Belém,
estabelecendo assim, uma possibilidade de intagéetda dinamica cultural desta
cidade.

Ao longo dos seus quase trinta anos de existéméiaastao do Pavulagem é um
movimento cultural-artistico surgido no final dadéa de 1980 por musicos locais e que
atualmente é realizado em dois momentos do ancadeira fixa. O primeiro no més de
junho tendo como referéncia os temas da quadragubatizado com o0 mesmo nome, e
0 segundo realizado no més de outubro tendo perérefia os temas que envolvem o
Cirio de Nossa Senhora de Nazaré, por isso, batadad\rrastdo do Cirio. Ha ainda um
terceiro arrastéo intitulado Cordao do Peixe-B@& néo segue um calendario fixo, sendo
realizado esporadicamente em parceria com outf@s @giblicas, notadamente em razéo
de campanhas com temas socioambientais.

Este movimento edificou um modelo de pratica caltdinamizado por acdes de

rua que se estabelecem, segundo seus organizadomas,um conjunto de atividades
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que visam entrelagar cultural e esteticamente asfestacOes festivas do interior do
estado e da capital em sua forma artistica envatve@npossibilidade de discussao da
relacdo homem-natureza e sua sonoridade-corporesnepnocesso de reelaboracdo de
sentido no contexto dessas manifestacfes em amhidrdano. Pode-se dizer que este
modelo, conforme se observa, demarcou para o Cira paisagem de novo tipo
temporalmente demarcada que pode estar entre aggldistingue e a0 mesmo tempo
complementa as formas de organizacdo sociocultesti’as produzidas no ambiente
urbano de Belém.

No entanto, cabe destacar que no contexto da$eslgociais que dao vida a este
espaco, o emblema patrimonial (que recentementsittsmacionado enquanto I6cus de
acOes revitalizadoras) e a realizacéo do arrastéel@;a na paisagem elementos difusos
de percepcdo que consolida uma maneira de viveaceperimentar a cidade, desta
forma, os emblemas da materialidade concebidospejanto arquitetdnico revitalizado
e 0s recentes implementos turisticos que os refoalikam, sdo atualizados na acdes
dialogica entre o plano das acfes institucionaigeg@mentais e suas estratégias de
apropriacéo simbdlica do espaco e pela referéocarastao, de maneira que o fluxo de
informagOes dinamizadas pelo incremento materialedaipamento urbanos e o
incremento de novas formas de atuacéo culturalirmmesmo espaco, definem, de certa
forma, tipos especificos de contingenciamentositdgais que tendem a gerar
percepcOes diferenciadas que ora promovem, oranmeggaisagem cultural que
recursivamente € acionada como emblema de idewtfiic pelo diante o apelo
patrimonial.

Neste contexto, a elaboracdo atual deste movimeulimiral, se apresenta
(diferentemente do que ocorria no final da décalada¥0 em Belém com a formacao

dos primeiros grupos parafolcléricés estruturado no discurso da n&o imitagdo ou

16 Os grupos parafolcldricos, de uma forma em gezalizam uma releitura de manifestacées tradicsonai
Na maioria dos casos, tais tradicGes sdo apreengidia meio de um estudo regular de celebracdes
originadas da prética cotidiana ou em algum acontt@o importante de uma dada comunidade. O
aprendizado, que entre os grupos tradicionais ednformalmente pela repeticdo do habitual, entre o
parafolcloricos ocorre por meio do ensino forndal.o coredgrafo quem tem o papel de criar
representacdes inspiradas nas praticas tradicienspassa-las aos demais integrantes do grupsaDes
forma, os parafolcléricos realizam uma espécieptejécao do folclore”. A manifestacéo, executada fo
de seu local e/ou tempo de origem e da conjunuedhg deu forma e funcgéo, é transformada em espeta
teatral, adquirindo, assim, uma funcéo social daelo seu contexto original (CORTES, 2000).
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revigoramento de antigas brincadeiras de rua coossilplidades de experimentacéo
artistica. Segundo seus idealizadores, os ArradtbBsavulagem se propdem a dinamizar
outros arranjos de mobilizacdo artistico-culturahaebidos como um movimento
agregador e gerador de um conjunto de atributqsaisagem do CHB, sobretudo pela
substituicdo do modelo de espetaculo baseado nmalf@rshow-distancia-publico para
uma configuragao inversa instituindo a participagaacima de tudo, a experimentacao
como condicao essencial para as motivacdes pessoaitivas de publicos apreciadores
e participantes.

Esta proposta sugere assim, uma producéo de sggio sobre o agir comum
(social) que se estabelece (e se estabiliza) i gartliscurso produzido para e pela agcéo
cultural, que se pauta na ideia de preservacaalgdigdo de manifestacdes culturais
tradicionais, e que se sustenta em praticas pettagode troca de saberes em uma
proposta pedagdégica fundada sobre a necessidaugrdenentalizagdo formal das agbes
gue constituem o quadro organizacional do arrast&ggja, o investimento intencional
de producdo e realizacdo de um conjunto de argesmeetbais e visuais que passam a
condicionar uma linguagem que caracteriza e singala evento. Diante disso, este
trabalho pretende também acionar quais os mecasigom®omoldam o jogo de sentidos,
cria a performance e elabora uma estética do aoragte acaba por proporcionar um

processo de valoracéo e pertencimento de publiess@itores da acao.

“MARCO DOIS MASTROS NO CEU DE ESTRELAS..”0O METODO E A
METODOLOGIA

Com o propdsito de se avancar para além do imediatda experiéncia, como
sugere Peirano (1995), proponho neste trabalhoraoeg@gimento metodoldgico que me
permita transitar por entre os enunciados do/nammento cultural que informam sobre
sua existéncia e a maneira pela qual este se kestal®mquanto alegoria e figuracao de
uma forma de expressdo artistica coletivamente riorpeticamente instituida no
ambiente urbano. Para isso, faco uso da espeatfieidas diversas formas de linguagens
instituidas e instituintes da/na brincadeira n@map como um universo de signos de um
instrumento de comunicacao ou suporte de pensapmeatocomo interacdo e mediacao

que se estabelece entre a acdo simbolica e susuestorganizacional. Neste sentido,
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busco entender os mecanismos através dos quaie $pjogo um intenso processo de
significacdo que, ao que parece, estabelece olwiassociativo e define as acdes dos
atores culturais. Assim, me interesso pelos ds&sros conflitos, negociacbes e
estratégias que estruturam a vida do grupo e genpanformar a maneira pela qual se
edificam os significados que dao sentido a ac¢aetival

Seguindo as trilhas da n&o reproducao de paradigstabelecidos, mas por
determinada maneira de vincular teoria e pesqBEERANO, 1995) sem, € claro, fugir
as informacdes etnograficas, revisito os caminh@smge levaram a estudar o objeto ja
gue as etnografias também séo frequentemente alveamhalise autoral o que tende a
colaborar com a busca de uma densidade de atrdlaneatre as motivagbes do
pesquisador e o0 objeto pesquisado.

Assumindo a concepcéo weberiana de Geertz para gueitura € uma teia de
significados que amarram o homem e que é necegsadorar compreender através de
“expressdes enigmaticas da superficie” (GEERTZ81@8itendemos — como também
alertado por Peirano (1995) — o papel crucial daografia como forma de
conhecimento. Assim, no roteiro de pratica etnacmafGeertz aponta alguns caminhos
indissociaveis através dos quais “estabelecer detac selecionar informantes,
transcrever textos, levantar genealogias, mapeapas manter um diario” (GEERTZ,
2008, p. 4) aliado ao esforco intelectual que mTE® a capacidade de o
pesquisador/interlocutor ter acesso a uma descngds densa da cultura em
contraposi¢do as conceituacdes padronizadas basisuris (GEERTZ, 1978). Desta
forma, o roteiro etnografico esta atrelado a urstdhia de vida pessoal do pesquisador
que também se transmuta em interlocutor, partitgpantusiasta, fato este que gerou
inumeros infortinios para o desenvolvimento dapiesgja que fui sempre reconhecido
como “fazendo parte” e assim, percebia que algumi@smacdes nos relatos de
entrevistados ficavam bloqueadas talvez para “résagtadar” o entrevistador. No
entanto, estes também possibilitaram constantegalie@s de posicionamento
etnografico gerando assim, um exercicio interessdmtompreensao dos processos que
envolvem o objeto e a pesquisa, bem como do awqgpesquisa. Neste contexto,
exponho abaixo algumas das possibilidades que gudere ajudar nesta condi¢ao de

autor-participante.
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Antes da mais nada, gostaria de me apresentar femeado parte do meu objeto
de pesquisa e estudo. E neste sentido, 0 que jazgue as premissas (tradicionais)
cientificas sempre recomendaram o total distancitonentre o pesquisador e o
pesquisado? Recoloco uma das questdes que sersgezem quando das entrevistas de
selecdo nos cursos de pos-graduagcdo: como vocéngeefazer isso, ja que esti
mergulhado no objeto? Sera que vai haver distamrcitonna hora da escrita? E as
afinidades? E se tiver que mexer com os brios aanmaecom a estrutura do objeto, ja
que podem vir a tona fatos constrangedores? Eafiongo o repertorio de questdes que
perpassam as dificuldades em lidar com o objetenfda parte dele.

Em se tratando de uma acéo cultural festiva demagercebo como participante
com motivacdes inerentes a algumas das expectdtidasduais que primam pela
elevacdo humana (no sentido ocidental de realeza-si mesmo, seja la o que isso
signifiqgue). Neste caso, concebo uma ideia gerajjude o fato de participar da agéo
corrobora com uma pratica supostamente ideal-pagtineste sentido, o pertencimento
esta atrelado as atuacdes demarcadas por quest@ss @orais e emocionais. Assim,
como falar das minhas percepc¢des se estas partermida propria experiéncia de dentro
do grupo? Além disso, como interpretar (talvez eoajuda de uma linguagem poética)
as formas, as cores, os aromas, as alegriasseexzas, as frustracdes, a melancolia, o
desejo, a arte, pelo olhar do pesquisador-partitgpa talvez um militante (no sentido
mais brando da palavra), aquele que dedica uma partseu tempo em razdo da
realizagdo do arrastdo e da vontade costumaz de e@orido dos aderecos e demais
objetos-brinquedos além de ouvir os sons dos tasbors ruas. Nesta situacéo,
compactuo com as explicacbes de outro pesquisadbcipante que mergulhou nas
cosmogonias de uma manifestacédo cultural tambéhzaeda do Centro Historico de

Belém:

O artista-pesquisador-participante @stando juntaom a comunidade, criando o
cortejo dramético O Auto do Cirio, aguca a intuigda capacidade de absorver a
vivéncia da pratica espetacular coletiva, caraded pelo pulsar do estar junto,
compartilhando as mesmas paixdes, sentimento comwmoctes do dia-a-dia,
numa tipicacomunidade emocionaho melhor sentido maffesoliano. (...) E
harmonizar o movimento Apolineo e Dionisiaco nunesme contra-cena e contra-
danca de ideias, de conceitos, assumindo a veddadmntrarios que se completam.
E uma opcao que se apresenta adequada na permspagpiratica académica artistica
(BRIGIDA JUNIOR, 2003, p. 27).
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Neste esfor¢co, vasculhando os possiveis suporéegdenetodolégicos, me
valho do pensamento de alguns dos antropdlogosnfiuenciaram sobremaneira a
Antropologia no sentido de desmistificar seu carateografico tradicional, trazendo
para o debate académico maneiras de interpret@w eyesmo tempo se localizar no
contexto do objeto de pesquisa.

Na obra de Clifford Geertz, considerado um dos ddiedes do interpretativismo
na Antropologia e que, na sua leitura textual déeslade, acabou por dar vazdo a muitas
das crises expostas acima, parto de algumas dagaigi@ies as quais o autor reformula
emObras e Vidaso que vem a ser um autor na Antropologia? Deogaietor é autor na
Antropologia? Quem assina o texto? Como se da@ciegfio entre o eu e o outro? Como
encontrar um meio termo? (GEERTZ, 2005).

Comecando pelo ja classidanterpretacao das culturg4989), Geertz apresenta
sua proposta quanto ao conceito de cultura. Disoolal de Lévi-Strauss, fundador da
Antropologia estruturalista, define a cultura coalgo que ndo se pode atribuir ao
inconsciente e muito menos ser decodificado e siterpretado. Neste aspecto, se
aproxima do pensamento de Weber na aceitacdo descggienbolos e seus significados
devem necessariamente ser interpretados. Podeabértaatribuir esta concepgédo de
cultura ao pensamento de Gadamer, filésofo alemém elos maiores expoentes da
hermenéutica, para quem a cultura possui a fungd@ngpliar o horizonte e o discurso
sobre determinado tema, neste caso, para a Anbgipol

Ao apresentar sua concepcdo de cultura, Geentzduz a sua proposta de
microssociologiaParte da premissa de que cada cultura devetadada a fundo a partir
de umadescricdo densaporém nunca isoladamente. Para ele, a Antropolégima
etnografia e sua perspectiva é semantica e herti@m@nde os simbolos devem ser
apreendidos através da observacdo e da interprefda@lescricdo densaa cultura o
antropdlogo faz uma interpretacdo fundamentada |lagicamente (no sentido
weberiano) e disciplinada, a partir dos conceitegtias, deducdes, inducdes, ou seja,
cientifica. Desta forma, esta descricdo € pormeada e circunstanciada, fato que a
diferencia do texto jornalistico. E aqui, pontuoauimportante afirma¢édo do autor que
comeca e amenizar meu problema: Geertz fala queescblha é sempre subjetiva, no

entanto, aponta que € necessaria a objetividaaeéatdos conceitos e assim, comeco a
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visualizar um horizonte de se estabelecer uma roletgid de trabalho estando dentro do

objeto.

Tornar-se humano é tornar-se individual, e nds tnosamos individuais sob a

direcdo dos padrdes culturais, sistemas de sigo#iT criados historicamente em
termos dos quais damos forma, ordem, objetivoegda as nossas vidas. (...) Assim
como a cultura nos modelou como espécie Unicaene dlvida ainda nos esta
modelando - assim também ela nos modela como thadigsiseparados. E isso o que
temos realmente em comum - nem um ser subcultatgéivel, nem um consenso
de cruzamento cultural estabelecido (GEERTZ, 19§33%).

A guestao da subjetividade é um dos dilemas dodlbgo que ha muito se vé
em torno de questdes que sao afetadas por sudapegperiéncia. Neste sentido, o fazer
etnografico, desde Boas e Malinowski, constituiaampo metodoldgico de observacao
onde podem ser lidos, nas entrelinhas, os aspsabjstivos do autor em seu exercicio
de formulacéo tedrica sobre determinado objetalastu A subjetividade € algo inerente
que influencia nas escolhas e também no modo de sertratar as coisas; neste ponto,
as guestdes mais elementares da experiéncia indivigodem ser acionadas em
momentos decisoérios. Esta premissa faz parte qasspre de uma demanda que tem a
ver com o0 contexto social ao qual se esta insefidgo esta colocacdo para tentar
localizar minha opcao em estudar as manifestagiesais da regido em que vivo. Pois
bem, mas como isso aconteceu?

Possuo uma relacdo de muitos anos (em um primedraemto como musico
percussionista e posteriormente como pesquisadméauco e profissional) com a
chamada “cultura popular amazoénica”, devido a ¢ostdesde muito novo com um
grupo de carimb6 da localidade de Vista Alegre dmiMpertencente ao municipio de
Terra Alta na regido do Salgado Paraense, locphdseios de férias e de minha origem
materna. Na tentativa de acessar este grupo, repeciicamente ao tambor que me
interessava em aprender a tocar naquele momesgeiger algumas etapas que ao final
permitiram me tornar um “batedor” de curimbdA necessidade de aceitagdo no grupo
me fez observar que havia uma relacdo com o qeeddetifico como ritos de iniciagao

para chegar ao referido instruméfte com isso, percebi a existéncia de um univegso d

17 Instrumento feito de um tronco de madeira encobest couro de animal tradicionalmente utilizado
pelos grupos de carimbé do interior do Estado.

18 para saber mais ver CHAGAS JUNIOR, E. M. & RODRES) C. I. “Entre carimbozeiros”:
contribuicBes para uma compreensao das redesssa@airtir de uma manifestacdo cultural do intet@r
Para. 3° Encontro Norte da Sociedade Brasileii@od#logia. Manaus, 2012.
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codigos que sO seriam notados com mais atencaaguamecei ndo s6 a atuar como
musico, mas também a tentar compreender que coeligosesses e como eles tambéem
acabavam por formar sistemas comunicacionais.

Assim, durante minha vida académica — realizad@sena Universidade Federal
do Par4 — comecei a estudar as chamadas manitestagifurais da Amazonia, mais
especificamente as do estado do Para com um vigglogara 0s grupos comumente
classificados pelos folcloristas como de “folguédas pelos culturalistas como de
“cultura popular’. Como proposta de trabalho daectusdo da graduacéo, estudei os
grupos de bois-bumba em Belém e no mestrado, dslatajé. Me interessava, no
primeiro momento, a relacdo entre os chamadoséddlggide boi e as politicas publicas
de fomento cultural da cidade. As inquietacdes dgram suporte a este trabalho se
davam por minha incompreensao, naquele momental (fan década de 1990), quanto
aos motivos que levavam tais grupos a ainda reafizaima forma de manifestacao
cultural tdo estigmatizada e relegada ao descasmbgente urbano, ao mesmo tempo
em que, naquela época, como forma de se criar asedid protecdo, o governos
municipal e estadual passaram a condicionar aaqegsio destes grupos em palcos no
centro da cidade ajudando a desconfigurar quas@a@ueompleto as brincadeiras em
suas dimensdes espaco-temporais. Nesta empreitaibeei por adentrar em um universo
até entdo distante do olhar de um pesquisadoraiei Passei a observar a brincadeira
por baixo, ou seja, através dos condicionantesosoitirais que transformavam o
momento de seus produtores e praticantes em urdagéo de sentidos e atitudes que
movimentavam suas vidas durante praticamente ¢oaloo

No segundo momento continuei no boi-bumba, masaag@ilha do Marajé. A
experiéncia anterior me levou a aprofundar ainde s estudos sobre as acdes e os
movimentos culturais de rua que anualmente prodwszernolicamente uma paisagem
cultural a qual tentei verificar na ilha, ja quenstatei que existiam grupos de boi-bumba,
mais do que qualquer outra brincadeira em todosnosicipios que compdem o
arquipélago do Marajé. Assim, busquei os passasrageantiga familia de maranhenses
gue passaram a “botar boi” da regido do Arari mcardo século XX e, a partir disso,
vislumbrei a possibilidade de compreender maisesebta manifestacéo verificando de
gque maneira se produziam lugares simbolicos temdoocreferencial as relacdes e

mediacdes nesta brincadeira.
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Em meio as atividades académicas, passei a partieipdesenvolver novos
projetos de pesquisa no ambito do registro domaétrio imaterial brasileiro para o
Instituto do Patriménio Historico e Artistico Naca — IPHAN e, com isso, adentrei
definitivamente no universo das manifestacdes @ifildo estado desenvolvendo uma
dezena de trabalhos relativos aos inventariosraidtypara esta Instituicio em Belém e
em uma vasta regido do estado do Para. Em pacalefimuei com minhas atividades de
musico e colaborador da banda e Instituto ArrasadPdvulagem (IAPAV).

Estas escolhas, inscritas nesta rapida biografrajf construidas nos ultimos
vinte anos e traduzem uma maneira, um horizontecado subjetivamente a partir
daquilo que o filésofo francés Michel Maffesoli (X) identifica comaostq que define
um sentimento comum de vinculo e pertencimento aet@rminado grupo. Porém, o
sentido de associacdo se estabelece em um movifnamntirico, deestar lae o deestar
aqui conforme nos fala Geertz quando trabalha a cfiteig@ria na Antropologia. Este
movimento conceitual me permitiu ndo s6 uma mawoxmacao e compreensao do
objeto estudado, mas principalmente do sentidoatt&izacdo do processo emocional
que faz o pesquisador transcender em uma simbnbse e espectador-pesquisador e 0
objeto.

Voltemos entdo a Geertz. No seu liBaber local(2001), este antropélogo
amplia as ideias anteriormente debatidasfeiterpretacdo das culturafketorna as
premissas interpretativas da Antropologia no peeséon moderno e confere a
interpretacdo um carater mais pluralista que deveverificado a partir do contexto,
aquilo que se vé depende do lugar onde foi vistBH&TZ, 2001). Propbe uma
hermenéutica cultural que esteja envolta com oocsemsium, a arte, o carisma e a vida
intelectual moderna. Neste trabalho percebe-sepansfio de sua discussdo sobre a
literatura e sua relagdo com a Antropologia. Geditzzque os antropélogos fazem
literatura e, desta forma, se antecipa aos chama@®snodernos demonstrando sua
concepcao de etnografia como género literario dbrespaco para a subjetividade do
antropologo, no entanto, também faz a distincadéumgéo da interpretacao disciplinada
a qual a Antropologia deve se manter. Discute osgaimentos de se conceber a
literatura dentro da Antropologia a partir dos @tus deexperiéncia proximae
experiéncia distantePara ele, no primeiro caso, se tratedélando sobre minha vida

e no segundo, so6 o cientista se manifesta. Essags@& esta mais bem elaborada em seu
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livro Obras e Vidas, o antropdlogo como au@005) quando trata destes dois mundos:
0 campo e a academia no fazer antropoldgico. Nésteo, o autor critica a forma
descompromissada da escrita antropoldgica na celzag@po-gabinete na forma de se
tratar os dados coletados em campo e sua dissedagft® do gabinete. Com isso,
distingue dois tipos d&exto que informam sobre o estilo da escrita. O prim&ssdo
define como classico: quando a descricao € descatimpessoal, porém é possivel ver
0 autor no texto. O segundextodefine como moderno: quando ocorre uma descricao
ritualistica de uma atividade, e assim, a integu@ esta para além do ato factual. Nestes
termos h4, segundo Geertz, a diminui¢do do disterenito entre o eu e o0 outro e assim,
a etnografia atinge a literatura. No empreendimgea&stziano, abre-se outra questao para
o problema da discursividade no momento em qu&to ganha corpo e passa a atuar
como pensamento, assim, notabiliza pessoas quguirsan um pensamento e que nao
apenas escrevem livros (GEERTZ, 2005).

As formulacdes de Geertz apontam para um tiposdet@ que tem a emocgao
como mediador entre a Literatura e a Antropolofrando assim, a possibilidade de uma
construcao critica da realidade onde o autor n@oaesente dela. Esta fundamentacéo
acompanha todo um percurso do modo pelo qual bda da Antropologia vem se
desenvolvendo nas ultimas décadas a partir dosdeegs/continuadores de sua obra
contribuindo para uma diminuicdo entre sujeitor(tga) e objeto (fendmeno). Neste
sentido, o par conceito-objeto € a condicao dativlgade.

Conjunturalmente, a perspectiva de Geertz solfeeer etnogréfico indica uma
perspectiva metodoldgica que possui uma amplitudeverberancia com relacdo as
demandas a que este trabalho se propde. No entamtzem sugere que este referencial
posto sobre o método funcione intercalado com plicentos de pesquisa que facam jus
ao temario conceitual que dao suporte a elabordgdese. Neste sentido, € importante
observar que além das ja consolidadas praticagimeatadas pela pesquisa em
Antropologia, entre elas, os levantamentos bibibgp, documental e de campo ha
também algumas questfes a serem esclarecidas qaaesta tomada de postura
metodoldgica.

Uma delas diz respeito ao proprio processo dec@auam campo a partir da
participacdo do pesquisador no conjunto de atiédagie envolve a realizacao do objeto

do estudo, procedimento este metodologicamente tifidado pela tradicdo
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antropolégica comobservacédo participanta qual, sua discussdo neste momento pode
ajudar também, a esclarecer ainda mais a posicaesgmisador, no que concerne ao que
Clifford (2014) define como “autoridade etnografjcau seja, 0 modo como o autor se
coloca presente no texto, como ele legitima umudésscsobre a realidade, levando em
consideragao a experiéncia subjetiva em relag&ubpdo de pesquisa, N0 NOSSO caso,
seguindo as indicacdes deste ultimo, incluimos é&amb proprio posicionamento deste
objeto como centralidade diante os enunciados lgberam a sua existéncia (o arrastao
produzido simbolica e alegoricamente) e os queideam sua acdo (0 arrastdo como
emblema na paisagem urbana revitalizada). Nestelsgpodemos inferir seguindo uma
das diretrizes propostas por Clifford (2014) naatde a condigdo da subjetividade da

escrita etnografica,

A observagéo participante serve como uma féormuia paontinuo vaivém entre o
“interior” e o “exterior” dos acontecimentos: de dado, captando o sentido de
ocorréncias e gestos especificos, pela empatiautte, da um passo atras, para
situar esses significados em contextos mais amplosntecimentos singulares,
assim, adquirem uma significacdo mais profundais gexal, regras estruturais, e
assim por diante. Entendida de modo literal, arvlgéo participante € uma formula
paradoxal e enganosa, mas pode ser consideradansete se reformulada em
termos hermenéuticos, como uma dialética entre ré&méa e interpretacédo
(CLIFFORD, 2014, p. 31-32).

Aqui nos toca uma questdo fundamental para o ximnt@mais amplo deste
trabalho localizado na distincdo que James Cliffestiabelece entre os modos de
autoridade: experiencial, interpretativo, dialogicpolifénico. Segundo este autor estes
termos tém se estabelecido de maneira concomitppotém divergentes, mas que
também, verifica-se segundo ele, nos ultimos amos, superacdo metodolégica no que
tange aos diferentes contextos de producéo etnoayin razdo do que esta em jogo
frente aos processos de mediacdo entre a escritgpaldgica e os procedimentos de
campo.

Uma das caracteristicas mais fascinantes na iaigtarantropologia se refere a
sua intensidade quanto a elaboracéo de conteudsigrdicacdes em relacdo ao outro
(social e cultural). Esta condicdo demarca, pdiaaplina, sua peculiaridade a agir sobre
a distincao, nao do fato social funcional, mas @dapelo qual as coisas se diferenciam
se inter-relacionando a partir da construcédo dereatiais polifénicos emanados por

contextos socioculturais diferenciados e diver&sta caracteristica atende a um tipo de
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elaboracao textual onde sua riqueza — segunddia tia pensamento da antropologia
simbdlica e dos significados — esta na capacidade dutor interagir com o texto de
maneira subjetiva e intersubjetiva sem que paca s&sperca apenas na intencionalidade
simbdlica dos fatos, mas sobretudo, que a ligagéo apntextos sociais mais amplos e
complexos configurem na producé&o de sentido, estabilizado por formas objetivas de
conhecimento, ou seja, aquelas que preservam esegppacao sobre o outro de forma
concreta e historica. Nesta condicdo, as transfaiesa decorrentes de posturas
metodoldgicas mais sofisticadas mantém a etnogeafizo centralidade e nos permite
considerar sua atuacdo o marco de identificacaduac@ antropolégica sobre as
realidades.

Seguindo as formulacdes de Clifford (2014), a pastxperiencial permitiu aos
antropologos o primeiro grande salto para se dstadreuma unificacdo mais intensa
entre o fazer etnografico e a escrita laboral goldyica, desta forma, a observacao
participante surge como um procedimento que fumda mova postura de atuagcdo em
campo e introduz a possibilidade de escrita enwd@ge entre outros elementos, a
mediacao da subjetividade do autor frente aos acioméntos investigadas loco, além
da elaboracdo de uma nova estratégia que perregen(ae entendia) colocar no papel
textos que possibilitem uma maior interacdo deteibm a esta subjetividade a qual se
pretendia fazer apreensivel através do texto. Ndidaeem que este procedimento se
traduzia como postulante de uma verdade produtnanth sensibilidade para com o
outro (estrangeiro), acabou por se caracterizéemtativa do pesquisador em “legitimar
0 sentimento ou a intuicdo real, ainda que inexpemdo etnografo a respeito do ‘seu’
povo’ (CLIFFORD, 2014 p. 35-36). Na postura intetptiva, as injuncdes da
experiéncia etnografica dao lugar a nocao de quel® cultural pode ser lido em um
conjunto de textos; estes tornam-se entao con@e@oa interpretacéo, tendo o discurso
como centralidade que, nesta situacdo, é elabaagartir da intersec¢do entre as
informacdes do “nativo” e a escrita do etnografestd perspectiva, valoriza-se o modo
de representacédo onde texto e discurso fundenrreariodo uma textualizacdo sobre uma
dada realidade e, desta forma, as contingénciagaisl sdo interpretadas em meio a um
processo dialdgico que por vezes esbarra em undagdo ficcional e ai se estabelece a

critica.
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Segundo Clifford (2014), esta situagdo acabou pmejar uma espécie de
interpretacao literaria onde os textos (produzitmgabinete) passaram cada vez mais a
estar desligados dos seus contextos (seus locgmsodacdo) e, assim, perdeu-se na
tentativa de mobilizar o discurso para ser intego@ tal qual um texto é lido. Estas
posturas, segundo James Clifford passaram poides/is criticas que acabaram por dar
ensejo a outras posturas e procedimentos de et#iooda escrita e do fazer etnogréfico
que, agora, levam em consideracdo as vozes doRaut®res ndo apenas enquanto
mediacdo, mas também enquanto negociacéo entre ésdenvolvidos na producao do
texto: o que era identificado como “informantedi€gpassam a ter uma posi¢ao no texto
com maior autoridade, ou seja, como autor) e e#fiogr Desta feita, tanto as posturas
dialogicas ou polifénicas em antropologia tem pegiado uma “producdo colaborativa
do conhecimento etnografico” (CLIFFORD, 2014, p), 5@ndo a primeira um tipo de
producdo textual que envolve dois ou mais sujeifmdjtica e conscientemente
localizados. Clifford (2014) observa ainda a im@ocdia deste modelo enquanto um
caminho viavel para destacar os elementos disagsivcunstanciais e intersubjetivos;
ele também atenta para o fato de que esta aca® aandiabilizar a voz do interlocutor,
na medida em que o texto pode néo passar de umeseafacao e assim a autoridade
etnografica se estabelece principalmente nos trabajue alocam “o etnégrafo como um
personagem distinto na narrativa do trabalho depocaCLIIFFORD, 2014, p. 43).

Ja no modelo polifénico, algumas das tendénciasatio anterior se mantém, no
entanto, se mobiliza um grupo de vozes de intetdoes que, junto com a voz do
etnografo, elaboram um tipo de texto colaborative,segundo o autor, moldam uma
“realidade cultural”, ressaltando que, neste emmtieeento, ha grandes possibilidades
de que as vozes dos “nativos” suprimam a autoridadetnégrafo e de sua observacéao
pessoal. A polifonia se caracteriza pela atuacdodigersos sujeitos que estao
intercambiados, ora na posi¢ao de interlocutomasge autores que perfazem, junto com
0 etnografo, um texto escrito em varias maos camrse claro aos condicionantes de
uma “conversa em aberto” direcionados para um obgtendo dele um mosaico
interpretativo que recoloca o interlocutor em uroatfa” autoridade etnografica, mais
precisamente aquela em que sua voz ndo € ameagladdaraducdo” do antropélogo.
Sobre este método, uma das questdes esta na pmigrEra de se manusear com as

interlocucdes sem perder o controle do que sertetabstrair do objeto. Neste sentido,
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0s caminhos a serem percorridos, no modo polifddedtextualizacdo, requerem uma
atencao redobrada do antropologo quanto a suaeycapicidade de projecdo de uma
cultura plural, mas que necessariamente estareadarma forma de como esta pode ser
lida. Assim, mesmo que neste procedimento, a irapoid do leitor enquanto um agente
produtor de uma interpretagdo propria (interswgégtiseja condizente com uma
perspectiva de reorientacdo textual e sua muitiglie de leituras, “a concretizacdo
textual € um problema recorrente para os experoserintemporaneos em etnografia”
(CLIFFORD, 2014, p. 53).

Estes condicionamentos etnograficos estdo sempeitosua processos de
reavaliag@o constante, porém, como informa Janif#fer@) cada um dos procedimentos
rapidamente expostos neste texto, ainda sédo passigeutilizacdo dependendo da
capacidade inventiva do etnografo em fugir das asdas que o0s tornem
descontextualizados em relacdo as praticas cdtersuas manifestacdes imponderaveis.
A etnografia, segundo o autor, sera sempre reudgosa revelar 0s “processos criativos
(e, num sentido amplo, poéticos) pelos quais asodpulturais sdo inventados e tratados
como significativos” (CLIFFORD, 2014, p. 36).

Neste fazer etnogréafico, me identifico como unoapesquisador que, a partir de
um didlogo entre 0 sujeito-eu e 0 sujeito-pesquisaigo transitando nestes dois
universos, porém como um so, tentando transparcicsinia moderna que sempre tentou
distanciar as coisas de suas esséncias, vivengiarperimentando, ressignificando e,
ao mesmo tempo, interpretando o horizonte textua¢é envolve fendmenos
microssociais. Neste transito, leio a manifestagtéitural através de um caleidoscopio
nem sempre logico, e a0 mesmo tempo semanticdoaj@esignificados. Escrevo como
0 autor que busca a combinacdo da forma, da furd#@icgstrutura e do processo
lefebvriano em torno de uma manifestacéo culturako nos signos e nas alegorias que
visualizam e dao visibilidade aos arrastdes, telttaer também o escriba etnografico da
densidade e complexidade de suas formas, me assemigianto o autor que negocia
com 0 outro a partir na negociacdo comigo mesnsgando este meio termo ha maxima
de Paul Ricoeur: “A medida que compreendo o textme compreendd® .

Como recorte de pesquisa, a densidade de infoesadiiscussdes e andlises

foram concentradas nos cortejos de junho intitidaktoastao do Pavulagem, isto se deve

19 Citado por STEFANI (2013).



38

também a uma necessidade de aprofundamento denwestigacdo participante em
relacdo a meandros socioculturais que envolvenpsuhucao, bem como por ser a acao
mais antiga e com maior visibilidade do calend@&oacdes do Instituto Arraial do
Pavulagem.

Faco uso da historia oral registrada através dewastas semi-estruturadas com
membros e atores culturais que estdo direta ovetadiente ligados ao processo de
producao dos arrastdes. Neste sentido, em algueséascentrevistas, pretendo realizar
0 que Peirano (1995) denomina de “recuperacéoritiata@ando atencéo aos relatos e
aos depoimentos pessoais dos fundadores e demagppates.

A escolha dos entrevistados foi feita levando-secemsideracdo a ligacéo
historica de algumas pessoas ao objeto desta pasgoiadamente seus fundadores e
atuais promotores, assim como alguns dos demamntesggue com o tempo foram se
incorporando ou sendo incorporados ao processorakaln da acao cultural, sejam eles
musicos, produtores, dancarinos, participantesdaajies e colaboradores que
constituem parte do suporte humano que mobilizgém.aAs entrevistas também
tiveram por finalidade demarcar a historia de wdaalguns participantes como forma
de enfatizar os aspectos contextuais em relacdoatelamentos motivacionais
individuais no movimento cultural e também comodig&io de percepcdo sobre a
experiéncia de vida que levaram a aproximacdo dds/iduos com o coletivo
mobilizado pelo/no arrastdo, porém sem deixar derleem consideracdo a
complexidade que esta metodologia sugere.

Essa problemética esta presente nas biografiasajeténia individuais. Os
individuos modernos nascem e vivem dentro de @adtartradigfes particulares,
como seus antepassados de todas as épocas ecagraficas. Mas, de um modo
inédito, estdo expostos, sdo afetados e vivendgenss de valores diferenciados
e heterogéneos. Existe uma mobilidade materiahbdica sem precedentes em
sua escala de extensao (VELHO, 2003, p. 39).

Com isso, algumas transcri¢cdes de entrevistasaage®xtensas, fundamentam
0 contexto analitico e posicionam as ideias e pefms tedricas diante da situacéo
sociocultural dos atores; por esta razéo, os efatam de suma importancia em relacéo
as questdes que envolvem os temas geradores d@panadeste trabalho.

Fiz uso de um questionario semi-estruturado (n@xas) junto as pessoas
inscritas nas oficinas preparatérias do Arrasta®@awulagem de 2015 como forma de

subsidiar algumas das informacfes pertinentes guantprocesso participativo e
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motivacional das pessoas que se inscrevem no IAR#8iMm como, busquei outras
informacdes nesta coleta sobre alguns itens aacignmento e desenvolvimento das
acOes desenvolvidas pelo instituto.

As iconografias utilizadas possuem uma funcéo & xetiustrativa de cada etapa
dos processos constitutivos dos arrastbes, bem aemmdem ao referencial da
visualidade do movimento cultural discutidas agytodo texto. Algumas das imagens
foram registradas ao longo dos ultimos trés anoande o acompanhamento das
atividades que envolvem a acdo como as oficinasnssios e os arrastoes.

A andlise em fontes de jornais impressos servibage para contextualizar os
contetdos das informagfes historicas, bem comdicagria maneira pela qual esta
trajetdria foi sendo registrada pela imprensa local

Além destes procedimentos, foram analisadas aaslete musicas como
informacgé&o para a construgcédo musical dos cortpgla,necessidade de se compreender
como estas séo usadas referencialmente para cadasuamrastées que acontecem ao
longo do ano, assim como o material em formatoadtditas que séo distribuidos aos
participantes das oficinas de canto, sendo est@arte material de informacéo nao sé
das letras de musica, mas também das diretrizesiaagionais dos cortejos. Suas
ilustragBes também serviram de subsidios para ssapes iconografias e demais
ilustracées que concentram o ato informativo.

Para dar vazdo as questbes e aos procedimentosote@todoldgicos
delimitados por este trabalho, seguem os objetiesta pesquisa diluidos nos capitulos
que a estruturam assim organizados:

Como subsidio contextual, sdo analisados no prineejpitulo, as transformacdes
em curso do panorama cultural dos centros his®des grandes cidades da periferia do
capitalismo, tendo como exemplo o caso de BelénPal@, onde nas duas ultimas
décadas observa-se uma mudanca significativa egéieh novas possibilidades de usos,
apropriacdes e contra-usos (LEITE, 2002) destecesgeem como, analisa-se de que
forma se estabelece uma possibilidade de compreeissénodo pelo qual os recentes
empreendimentos técnicos urbanisticos ligados amepso de revitalizacdo de
determinados pontos do CHB dialogam ou n&o conodugéo dos movimentos e das
manifestacdes culturais no contexto da projecaondespaco lido a partir do seu uso

voltado ao consumo deensculturais e ao seu contra-uso voltado para a gamde
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sentido em relagéo a esses e a odtemsproduzidos pelos movimentos culturais, neste
caso os arrastdes do Pavulagem. Com isso, propdsaisar a acao cultural a partir do
sentido do cortejo-arrastéo, entendido como o méome&n que novas praticas e formas
de sociabilidades séo forjadas institucionalmentgaam outras propostas em relacéo a
atitudes na cena cultural de Bef@nparticularmente no seu centro histérico que, ora
difere, ora complementa as acdes sociais festhiggentes nos bairros periféricos.

O segundo capitulo se dedica a investigar o objetoresente estudo a partir de
sua historicidade e sua constituicado atual, bugscdedtrinchar os caminhos e meandros
percorridos que levaram o arrastdo ao patamaratelgrmobilidade publica diante os
seus processos de formacgéo de conteudo pautaddicinas de iniciagdo, assim como
nos discursos de sua promog¢ao no contexto de algimde suas praticas institucionais.
Neste aspecto, sdo levantados os principais tesfexemtes ao modo pelo qual ao longo
do tempo foram se instituindo os arranjos perfonnatdos enunciados postos, como ja
dito pelos discursos, mas também pelos objetos rimiateno conjunto de suas
visualidades.

No terceiro capitulo, buscou-se um aporte tedrige pudesse fundamentar a
andlise sobre a existéncia de relacdes de redjames que formam processos de
sociabilidades configurados a partir de um tip@ageipamento cultural que, a primeira
vista, ndo segue a filiacdo de parentesco e/ounhamica comuns as manifestacbes

culturais produzidas, em geral, nos bairros pécdér de Belém, como maneira de

20 Apesar do amplo debate que atualmente se instiirie o significado de “cena cultural”, aqui ele fa
alusdo ao mosaico de manifestacdes, movimentanaislacdes culturais artisticas presentes no Gaiend
oficial e no cotidiano cultural da cidade. Nestetislo, é possivel percebé-la de diferentes forpagm

sua atuacdo pode ser visualizada obedecendo palmsrtrés fatores principais: grupos que se beafici

do fomento (financiamento) publico através dedeisncentivo a cultura; agdes individuais e coétigue
seguem o0 que se convencionou chamar de “cultueenativa ou independente” e grupos que estdo na
fronteira entre os dois primeiros, realizado sgd@es tanto por intermédio do beneficiamento puleice
maneira "alternativa". Neste contexto, desde aarde década de 1990, é possivel identificar adgém

de uma configuracdo ou um mosaico de grupos ¢eartigdividuais que se projetaram em uma diversidad
de linhas de atuacao: artes plasticas, pintur&rofedanca e mausica, tendo esta Ultima alcancanio, p
diferentes fatores de ingeréncias internas e eadeda politica e da economia do estado, uma pmjeca
maior em relacdo aos demais formas de expresstoc@slicdo tem viabilizado a projecéo de diferente
estilos musicais caracterizados, grosso modo, pvitalizacdes” de ritmos que fizeram sucesso em
décadas passadas como a guitarrada e o carimb&ganeon pela incorporacdo do brega em seu mais novo
movimento: o “tecnobrega”, além de novas formaci@egrupos produtores de musica pop, regional, funk,
rock, samba, soul, além da ja consolidada “musigaular paraense”, titulo confuso, mas que geraknent
se utiliza para agrupar os chamados cantorest@é.t€om isso, se estabeleceu um arranjo de maxose
culturais de diferentes segmentos que nos permigoala “cena” como metafora dessa diversidade, sem
gue isso camufle as desigualdades de atuagdoestegrupos frente aos interesses em jogo endioelac
as demandas de governos, midia e demais prodgtdtesis no contexto socioecondémico atual.
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compreender o complexo sociocultural que une déedos individuos em momentos
demarcados temporalmente em espacos cujos la@istdgque dao sentido ao lugar e
a acao) sao elaborados a partir de outros par&ngue podem ser estabelecidos pelo
movimento cultural dos Arrastdes do Pavulagem. RBamg os conceitos de patrimonio,
ritual e performance dao os subsidios para a caggmwdos arranjos de analise sobre as
condicdes de percepcdo em relacdo ao intangivaeladesso cultural em questao. Neste
capitulo ha também um exercicio teorico sobre asipitidades de afunilamento do olhar
para as questdes que envolvem os sentidos, 0 gastestética que, no arrastdo, sao
atualizados na vida ordinaria de seu funcionamd®o fim, discute-se a maneira pela
qual a producado musical-sonora pode configurar lemento de centralidade nos
mecanismos de informacdo de um movimento cult@alé.

O quarto capitulo da continuidade as intencOesaghitido anteriores, porém,
demonstrando os aspectos inerentes ao funcionam@mtpio cultural estabelecida pelo
IAPAV no que concerne as oficinas enquanto momeital de atuacao e fidelizacéo
de publicos, bem como discute-se a maneira pelaafgumns dos nucleos formadores do
arrastdo se estruturaram em torno de objetos-letug) no caso do Boi-Bumba
Malhadinho do bairro do Guama e de objetos-rit(@m motivagdes que ultrapassam o
ato de brincar), no caso dos mastros de S&do Ja&@ qua mobilizagao feita pelos
membros do grupo de carimbé Sancari do bairro deeRa. Pretende-se estabelecer as
linhas de atuacdo destes nucleos, bem como condgreanmaneira pela qual estas
mobilizagbes podem ser instituinte dos vinculoseeas diferentes lugares da cidade,
notadamente o seu centro e sua periferia. Ainde mepitulo se discute algumas das
principais questdes referentes as tensdes coadlitemo parametro para se atentar para
0 que esta em jogo diante interesses divergenteomiexto cultural que envolve a
producédo anual do arrastéo.

Visualiza-se e discute-se no quinto capitulo ogtokj materiais enquanto parte
constituinte significativa do processo de elabavadé visualidades, que demarcam
estruturalmente os significados representativasda objeto como ponto de informacao
que subsidia ou é subsidiado pela intencdo e pgsturdo posto para os temas dos
cortejos-arrastdes. Esta necessidade se vale dgengicio interpretativo cuja dimensao
tenta explorar a producdo de sentidos atraves f@éde<evisuais e simbdlicos destes

objetos que contextualizam os arrastdes ao tempguerfazem parte de um conjunto de
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referéncias interpretadas individual e coletivamexpondo néo so a ideia do contetdo
vernacular do evento festivo — 0 que sugere umdic@o de unicidade — mas também a
maneira de como 0 corpo passa a ser o elo da érpiriem relacdo ao brinquedo e o

cortejo.
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Capitulo |

O CENTRO HJSTORICO DE BELEM: A REABILITACAO ESTETICAE A (RE)
APROPRIACAO SIMBOLICA DO LUGAR.

A uniformizag&o do cendrio, visivel na modernizagds ruas antigas,
reserva aos objetos (mercadorias) os efeitos descerformas que os
tornam atraentes. Trata-se de uma aparéncia caaiclt apropriacdo
e de reapropriacdo do espago que o poder autormndo permite a
realizacdo de eventos nas ruas: carnaval, bailestjifais folcloricos.
Quanto a verdadeira apropriacdo, a da “manifestatafetiva, é
combatida pelas for¢as repressivas, que comandasiiéacio e o
esqueciment@_efebvre, 1999, p.29).

Falar do centro histérico da cidade pressupdeceassidade de se compreender
0 processo de urbanizagéo em curso e os seusmeh#ds nas formas da vida cultural
no espaco urbano e requer um esforgo interpretdagacondicbes econdmico-sociais e
politicas da historia do modo de producéo viggbdgecontextos urbanos estao associados
a um conjunto integrado e indissociavel de mutaotigencias do local e do global onde
a esfera espacial adquire novas configuracfesniesréais demandas de um lado, do
modelo de desenvolvimento, e do outro, da maneita gual seus incrementos sao
absorvidos, refutados ou negociados pelas inga€mm movimento social local. O
planejamento urbano recentemente assumiu a coltura modalidade de investimentos
(ndo para todas as areas) o que também sugerelamempacdo de um conjunto de
estratégias para a integracéo urbana na dinanabalg|

A crise econbmica da década de 1970 possibilitsurgimento de novas formas
de acumulacdo com uma maior fluidez devido ao esgmtito do modelo de
desenvolvimento fordista e as exigéncias impostal® @vanco tecnoldgico que
influenciou gradativamente nas novas formas denizgeao do trabalho e do processo
produtivo. Tempo e espaco dissolvidos na informaghipirem importancia estratégica
na medida em que deixem de ser infortinios pacaa @scalada de investimentos. Neste
sentido, o territorio é recolocado em foco ndo maiwo palco de disputas por areas de
influéncia, mas como espaco dinamico em que seegsaauma multiplicidade de novas
formas de interac&o entre o local e o global, nar¢a, balizadas por um intenso processo
de influéncias onde os territorios se tornam cafammais susceptiveis de assistirem as
regulamentagfes impostas por parametros externogedEnciamento sobre &reas
funcionais que possam atender as novas demandagadas, entre outras, também sobre

o capital simbdlico dos lugares.
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A reconfiguracdo sociocultural do lugar, no erdamtdo se torna totalmente
subtraida de suas condi¢@es histéricas de espaci@ti e singularidades, porém tendem
a transformar seus conteudos devido ao avanccedaigads urbanisticas e ideoldgicas
que possibilitam novas formas de planejamento ¢dgdsaseadas em um formato
administrativo empresarial que, por meio da infag@ea dinamizam a fluidez econémica
do espaco proporcionando uma desvinculacdo videantigas centralidades urbanas
hierarquicamente e historicamente constituidas esfsras institucionais publicas e
privadas. A este contexto, Santos (2005) nos expgjiee, no periodo atual, podemos
perceber a configuracdo espacial a partir de uradetiterritorial que envolve o que ele
chama de espacos hegemonicos, hegemonizados esapassiveis de hegemonizacao,
onde no primeiro se define o espago de mando (péaddias ideias e das técnicas de seu
emprego metodoldgico), no segundo o espaco do fieempcao e fixacdo das demandas
do primeiro) e o terceiro como espacos que aindafaram acionados, mas que estao
sujeitos a isso, desde que passem a ser demanmEd@soducao, circulagcdo e consumo
de bens de valor econémico. Segundo esta acepg&earritorios, em todas as partes do
mundo, estariam sempre em uma condi¢c&sialed bye, sendo assim, passiveis de serem
chamados a entrar no sistema. Com isto, a prodic&spaco € sempre uma condicao
de resultados da hegemonia, o que, nos lugarexéténo a ser relativizado exatamente
pela maneira como estes respondem aos incrementésrdca de producao territorial.

Para o caso da Amazobnia, esta definicAo nos aupderceber que sua atual
diferenciacéo territorial interna é fruto do aciowmto do capital produtivo urbano-
industrial (vetor tecnoldgico) sobre espacos efipesidesde o inicio da segunda metade
do século XX e que, atualmente, possui um par deigo baseado no capital natural
(vetor ecoldgico) em uma intricada rede de int@®ssespeculacdes sobre o potencial
regional em relacdo aos recursos naturais ao cuaiartir dos anos 1980 somou-se 0
potencial patrimonial sobre saberes e conhecimesiaados dos conhecimentos das
populacdes nativas sobre a regido, desde entdopopa de debates sobre a
biodiversidade e a sociodiversidade. Esta dinameig#orial informa ainda sobre uma
retomada de acdes de incremento urbano de algudedes amazonicas, criadora de
uma paisagem consorciada de elementos constitudavosodernidade, mas também de
elementos tradicionais, instituindo o que Trindadignior (2010) define como
urbanodiversidade. Nesta, seria entdo possive deservar fendmenos da relacéo local-
global instituido na paisagem urbana de variagdeislaa regido onde o hegemonico se

faz presente por meio de espacos hegemonizadosi€j&e trata de uma periferia do
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capitalismo segundo Berta Becker), mas também paeles espacos passiveis de
hegemonizagédo, ou seja, aqueles onde prevalecenmarfortradicionais de relagdes
socioespaciais. Estes ultimos, atualmente passatonfigurar como indutores da
diferenciacdo urbana, invertendo a légica do inerm técnico como critério
diferenciador, ou seja, diante dos aspectos deulsingade (que diferem dos de
particularidade, este mais associado a uma esgaci@b produtiva), a contextualizagéo
do espaco se da por referéncia as cotidianidad#éribas, fruto de enraizamentos
populacionais, em uma cidade como Belém do Pacépaxie ser observado ao transitar
por seus bairros. Assim a cidade amazonica surdanier do século XXI como um
laboratoério de observagdo do movimento da modesieiéan contextos diferenciados.

No plano do desenvolvimento transversal da ecomoasi dinamicas regionais e
locais inserem-se numa rede de circulagdo de bemsodutos que tendem a
desterritorializar antigas funcdes urbanas ao tesmpoque territorializam outras. O
urbano, enquanto um conjunto de processos sociais&da no espaco (Harvey, 1996),
rearticula suas externalidades de acordo com mgatenterno disponivel ou cria novas
possibilidades que articulem uma maior integracdiga@al no cenario econémico
mundial. Assim, a gestdo urbana tende a seguir ieegdd ao que David Harvey
denomina de “empresariamento” cuja caracteriséofral € a no¢ao da parceria publico-
privada hoje importante politica de gestédo publica:

Particularmente nos altimos anos, parece ter sungia consenso geral em todo o
mundo capitalista avangado de que beneficios positiem que ser obtidos por
cidades que assumem um comportamento empresarial redatdo ao
desenvolvimento econdmico (HARVEY, 1996, p. 49).

Com isso, uma mudanca de paradigma na administtabaoa esta em fase de
consolidagdo. Pautando-se nos principios gerenakisionados a produtividade e ao
investimento com énfase na eficiéncia, na compiglitde e na rentabilidade, os governos
locais articulam novas acfes que possam viab#imgreendimentos que se enquadrem
no movimento atual de revalorizacao funcional dgaeos, no caso das cidades, aquelas
que possuem potencialidades de exploracdo solmegaosados bens patrimoniais como
uma das possibilidades de dinamizacdo econémiceestimento produtivo sobre o
plano das singularidades locais.

E interessante notar que durante o periodo deomieib do fordismo como
principal modelo de desenvolvimento econdmico dmawuindustrial, o planejamento
urbano se caracterizava por um formato centraliaddunistrativo cuja finalidade seguia

o modelo do Estado de Bem-Estar Social com umarmpegocupacao com 0s aspectos
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basicos dos problemas urbanos. A administracaoigaliidietinha todas as fases do
processo de financiamento, promocéo, estruturacdo@pcao do espacgo urbano, bem
como a regulacéo financeira dos fluxos de entraslda de capitais. Na atualidade, o
planejamento estratégico por projetos se caraatparintervengdes pontuais no espaco,
abrindo uma maior flexibilizacdo institucional suiioada aos novos circuitos do
capitalismo globalizado (Sanchez, 2005).

Os Grandes Projetos de Desenvolvimento Urbano BUSPinserem-se nesse
contexto estratégico de administracdo publica,tdiaisso, 0 empresariamento surge
COmo uma nova concepc¢ao de pensar a cidade agmdiras potencialidades. Segundo
Sanchez (2005), esse empreendimento carrega uomtmhjomogéneo de orientagdes e
iniciativas que se dao no global como as que sseseg

» Formacao de parcerias entre o setor publico emiiva privada;

* Implementacéo de novos instrumentos e instituigbitadas para o governo urbano;

» Desregulamentacéo e/ou flexibilizacdo do apargal lda cidade;

* Reducdo da escala de intervencdo/gestao urbaazéstie projetos de grande impacto
no espaco construido das cidades (Sanchez ed@h, R.3).

A formalizacdo dessas agdes e iniciativas estéadiente relacionadas & maneira
pela qual o espaco urbano passa a estar condioiopad fatores externos que
refuncionalizam os intercambios financeiros queléem a modificar a paisagem urbana
e junto com ela as sociabilidades inerentes asasaternaculares de uso, experiéncia e
orientacao espacial. Assim, partes da cidade passanremodeladas ndo so pelo arranjo
de novos objetos que substituem os antigos, oagueles que sao refuncionalizados,
mas também pelo conteddo espacial que tende a selfigica pela qual a informacao
projetada sobre estes novos objetos passa a s@widas gerando comportamentos e
valores sociais inerentes a funcédo pela qual amlégguipamento urbano) esta sendo
acionado.

Os projetos urbanos estratégicos diferenciamrskedm por uma maior amplitude
de acdes que justificam os seus posicionamentaseNsentido, entram em cena outros
dominios de atuacdo baseados no incremento e eoamgnto das praticas culturais
realizadas por novos agentes sociais que sdo cbharpath complementar uma proposta
de projeto urbano que notabilize o local a parirsdas peculiaridades culturais. Esse
empreendimento se enquadra em um movimento rektmorao aumento das
possibilidades reais de investimento e atracdoagéais proporcionando uma maior
insercao da cidade ao modelo de gestao de graitdees globais, e a0 mesmo tempo,
induz uma proposta de simulacéo identitaria vigieehparato das formas arquitetdnicas,
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mas também pela natureza dos discursos produtceatidade que se tenta criar (que
normalmente tende a fincar terreno apenas no a&agético). Essa disposigao justifica
uma concepcao ideoldgica que visa criar um conséasple a valorizacao da cultura
local esta inserida no hall de melhorias urbanamaodelo empresarial de administracao
publica. E desta forma que as diversas determisgm@edesenvolvimento adequadas a
dindmica econdmica global segundo, Sanchez (20&licam funcbes para a
administracdo urbana que regula as condicbes diugko em trés planos: pratico
estratégico; logistico e ideoldgico. Alem diss@udora aponta as tendéncias mundiais
gue convergem no programa urbanistico dos projetos:

« Combinacdo de investimentos publicos e privadosa parconstrugdo de novos
equipamentos culturais e de servigos;

* Ampliacdo do niumero de empreendimentos com fingdwbnais proximas aos centros
financeiros e comerciais;

» Criacao de areas publicas junto ao mar.

* Medicdo dos éxitos;

* Receita com o turismo;

+ indice de emprego;

* Melhoramento da qualidade de vida;

« Elevacédo da autoestima dos habitantes (SANCHEE, @085, p.14)

Vislumbra-se assim, um modelo de planejamentotégicd® urbano onde, “o
poder de organizacdo do espaco provém de todo mnplexo de for¢cas mobilizadas por
diversos agentes sociais” (HARVEY, 1996, p. 56§ passibilitam uma maior densidade
de empreendimentos aplicados muito mais a econtwoé do que ao conjunto do
territério das cidades. Dentre as diferentes €gfi@é de administracdo urbana que se
inserem nessa nova configuracao espacial Harveyalaaatencdo para “a competicao
no quadro da divisdo internacional do trabalho iB@gna exploracdo de vantagens
especificas para a producdo de bens e de servigpsaemento da situacdo de

competitividade a partir da divisdo espacial doscomo” (1996, p. 61).

Nesta linha, Fernandes (2001) acrescenta:

Diante do recolhimento da escala nacional, o plmdad se reconstitui, no sentido

de construir um sistema regulatério que guie ascpsada vida cotidiana, através do
qual se diferencie de outras localidades com as gligputas a “hospedagem” de
novos investimentos externos. Intensificam-sefasaticiacoes entre as localidades,
0 que acentua a fragmentacdo territorial e regigat® interior de uma mesma

nacdo (...) essa busca frenética por diferenciagiesnesmo tempo mina a

solidariedade nacional e do trabalho, exacerbagmentacdo da sociedade, do
mercado de trabalho e do territorio e lanca a idadé num sistema globalizado de
acumulacédo, sobre o qual exerce comando absolut@ammexpressivo (Fernandes,

2001, p. 33-34).



48

Assim, as contradicOes inerentes ao empresarianieiémo estdo associadas a
um movimento maior de reestruturacdo do modo deugémn dominante, em que pese
suas novas e multiplas diretrizes, apoiadas nocavitnoldgico que proporciona uma
maior flexibilizac&o/fluidez econémica e orientanogdelos de planejamento urbanos em
uma nova concepcao administrativa orientada pamarcado. As criticas a esse modelo
ponderam o processo desconcentrador do poder, paféamam a atencdo para 0s
motivos e 0s interesses que estdo por tras dessespo, haja vista a énfase econbmica
em detrimento dos reais anseios sociais das pdjmddgcais.

Estes empreendimentos, como nos lembra Sanchéz)(200opes (2000), em
geral sdo demarcados por acdes de embelezamestagmtoos historicos das grandes
cidades o que tem suscitado alteracfes substancasntexto urbanistico e cultural
destes centros. Com isso, tem sido comum a retoma@slalebates sobre temas que
envolvem os rebatimentos dessas reformas e sobeeestes posturas dos tracados de
arquitetos e urbanistas de metropoles dos paiséf@riges e consequentemente a
maneira pela qual alguns destes lugares buscarperasuseus atrasos (relativo ao
desenvolvimento técnico) se inserindo nos modelasradrizes urbanisticas para os
centros histéricos copiados de alguns paises eauwsoge da América do Norte
principalmenté.

No entanto, estes rebatimentos séo caracterizamgsrgcessos de absorcoes e
negacdes que fazem atualmente dos lugares um télorau um estratagema de agdes
que dao suporte para se pensar o uso do espagooppbt acdes intervencionistas
gentrificadoras, e de espetacularizacéo destes@sflaOPES, 2000 e GARCIA, 2008),
mas também pela forma com que estes sdo apropnedogrupos artistico-culturais
podendo-se ter uma leitura a partir de um dupls, yi@rém, que podem estar inter-
relacionados: os que ora colaboram com a condig@greendimento aqui destacado,
e 0s que ora influenciam na producédo de um ouintidee um contra-uso da cidade
(LEITE, 2002) geradores de comportamentos que poekdar desatrelados da légica
estabelecida pelas intengdes das politicas publieasntervencdo arquitetbnica e

patrimonial.

21 Ver por exemplo os trabalhos de CASTRO, Fabio Ecmsle. A Cidade Sebastiana. Era da Borracha,
Memdria e Melancolia numa Capital da Periferia dalbtnidade. Belém, Edi¢cdes do Autor, 2010. (252p.).
e BOLLE, Willi. Belém, porta de entrada da Amazénia Edna Castro (org). Cidades na floresta. Séo
Paulo: Annablume, 2008 (p. 99-147). Entre outros.
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O recente renascimento dos centros historicos @spacos de inveestimentos,
tem possibilitado a (re)construgcdo de arranjos ide®r que ora qualificam
empreendimentos modernizantes reconfiguradoresuacienalizadores de areas até
entdo degradadas e abandonadas durante os pededdsclinio econbémico ou de
expansao urbana, ora os desqualificam pela acusi@cdopostamente configurar mais
uma manobra do capital globalizado que estariafiGando suas acées em novas
fronteiras, neste caso, 0s espacos urbanos ceqaransio transformados em ambientes
funcionais de trocas de bens culturais fruto dermlamento feito sobre a dimensao
simbdlica destes lugares.

Nestes termos, tem-se a revitalizacdo de centstdritios como emblema de um
novo procedimento urbano-intervencionista que sgg@ueirds (2005) acontece a partir
da convergéncia entre economia, cultura e polimaum processo de reelaboracdo das
estratégias de promoc¢ao de novos espacos cultiefagdas a partir principalmente dos
processos de gentrificacdo e consumo cultural.a8fesina, os elementos urbanisticos e
culturais dispostos neste espaco sdo midiatizadosoeno da nocdo de patrimonio
(arquitetdnico e cultural) o qual, segundo CavalcarGongalves (2010), nos ultimos
vinte anos teve seu sentido fragmentado e ao mesgnym expandido ultrapassando os
vinculos atrelados a ideia de nagéo e identidaciemal aportando mais recentemente na
nocéo deeferénciae bemcultural emanado pelos diversos segmentos sotunaisd e
grupos étnicos (CAVALCANTI e GONCALVES, 2010), betomo por instituicdes
oficiais de promocado, fomento e protecdo do pamim6éDe forma complementar,
Appadurai (2004) chama a atencéo para alguns dosgs0s que estdo sendo acionados
como condicdo de aprimoramento de um imaginari@asoenstruido “sobre reposicdes”:

O passado deixou de ser uma patria a que regnessa simples operacdo de
memoria. Tornou-se um armazém sincrénico de enredograis, uma espécie de
central decastingtemporal a que recorrer apropriadamente, conforrfieme a
realizar, a peca a encenar, os reféns a salvaPABRIRAIL, 2004, p. 47).

Na medida em que estas discussbes avancam, questdes vao surgindo em
razao da complexidade em se mensurar até que gstetempreendimentos estratégicos
realmente garantem apenas uma remodelacdo espamdlase na funcionalidade dos
emblemas e icones locais, ou se ha vaga para iiora leutra que valorize a criatividade
e 0 peculiar aléem da interferéncia na dinamica ekedvolvimento urbano elaborado
principalmente para as areas centrais mantendossibfimlade de se pensar o uso
qualificado do lugar em termos de sociabilidaderestrucéo de sentidos.
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Para ilustrar a questao tracarei uma breve andétise algumas das iniciativas
correntes no centro antigo de Belém alinhadas acepso de desenvolvimento e
expansdo dos eixos econdmicos dinamizados pelenrgsito do turismo e atrelada as
politicas de patrimbnio as quais movimentam nov@ges em direcdo a projetos de
preservacao e reabilitacdo de areas urbanas ega@pamentos culturais e sua interface
com o uso da cultura, neste sentido transformadaemso (YUDICE, 2004) e ponto de
partida da reabilitacdo destas &reas.

Em Belém do Para, um dos casos emblematicos d¢aana@sio de uma de suas
pracas localizada em um dos bairros da area atigeddade que em outra €poca serviu
de morada para operarios das pequenas e médigsagdlue ali existiam: a Praca
Waldemar Henrigue (antiga Praca Kennedy) no bairro do Reduto. Sexemento se
deve as iniciativas de reabilitacdo e uso destzaprae passou a ser destinada as praticas
culturais da cidade. Sua forma arquitetbnica foispea estrategicamente durante o
mandato do arquiteto Edmilson Rodrigues, a époademmente ao Partido dos
Trabalhadores (1997-2005), através da escolhajdslvepresentativos da cultura local
como estatuas alusivas aos mitos e lendas amagdmieainstalacdo de palcos: um
edificado em formato de cuia (como representacgmmalista) e outro de um piano
(homenagem ao maestro Waldemar Henrique) que sepaganas apresentacdes de
grupos folcléricos e demais grupos artisticos mddos ultimos anos, este espaco passou
a sediar o Festival Nacional de Folclore (FENACF@uE reune grupos folcloricos
locais, nacionais e internacionais.

O processo de criacdo desta praca também se diunefio de uma contestacao
generalizada por determinados grupos de ativistiigrais e grupos politicos. Era uma
praga que possuia uma arquitetura alusiva ao penidldar, austera com pouquissima
vegetacdo e com pouca utilidade para a cidadeposguia quase nenhum equipamento.
Entdo, segundo um de seus idealizadores:

Surgiu a ideia de que fosse uma praca, que fossesparco que atendesse aos
folguedos populares, a nossa cultura folclorictge@nla ja foi pensada como sendo
uma pragca que homenageasse a musica, especiala@ntegestro Waldemar
Henrique, mas que fosse uma praca também que gmeoantos dela propiciasse
que a gente tivesse um espaco digno, melhor, pdlmente para as nossas
atividades juninas (Valmir Santos, ex-assessorutal&cdo Cultural de Belém —
FUMBEL entre os anos 1997 e 2005).

22 Maestro pianista, escritor e compositor faleciodnl®95. Além da Praca que leva seu nome, ha também
um teatro na praca da Republica que o homenageia.
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Longe de querer “desmontar uma separacdo geagrédimo estigma social e
cultural: a divis&o entre o centro e a perifer@H@AUI, 1992. p. 16), ja que, quase todos
0s grupos culturais que fazem o uso desta pracard@imdos das areas afastadas do
centro, este espaco, entre os anos de 2004 a 2@33®ua concentrar uma intensa
atividade destinada as apresentacdes artisticagrdeos de musica e danca
principalmente no més de junho constituindo-se ema torma espacial que tem sua
funcdo afirmada no periodo junino, momento em queaga sai de seu estado de
hibernacdo em razéo das apresentacoes de gruplosiéols e seus respectivos publicos.
Durante um més formavam-se territorialidades nespaco, atraves da delimitacdo de
fronteiras simbdlicas entre os diversos gruposagusavam diariamente. Assim, grupos
de boi-bumba e seu respectivo publico os quais pgesantam na cuia acustica
dificilmente se misturam aos grupos de quadrilhas ambém ndo se misturam com 0s
de boi-bumba) que se apresentam no piano-palcoeeversa, as disposicdes espaciais
desses equipamentos na praca fortaleciam as talrdades.

A criagcado de um novo espaco de circulacao culhaalidade — o centro, espaco
diferenciado dado a sua especificidade — se afigesemo um tipo de ordenamento que
se traduz na tentativa de afirmacao da identidatteral através das formas espaciais,
mas que esta ndo se concretiza no contetdo deSesglsociais cotidianas neste espaco.
Este conteddo é importado principalmente dos minperiféricos, sedes destas
manifestacdes, de forma fragmentada e esporadibaraite o més de junho que a praca
tem uma efervescéncia em eventos marcados porrsosce apresentacdes de grupos
dos mais diferentes segmentos. Ha uma contradigé®espaco que se concebe e espago
que se vive, pois segundo o discurso do poderqmibi época, a concepcao dessa praca
tinha por objetivo fomentar e dar sustentabilidadealtura popular e a identidade regional
conforme se observa nos relatos de Valmir Santi@® exssessor de Fundacao Cultural
de Belém a época. Contudo, verifica-se que, naaderdtal propdsito se restringe ao
arranjo de um novo sistema de objetos organizados assa intencionalidade que se
materializa na simulacdo de uma paisagem regitmatais mudancas dédo enfoque a
materialidade, ao suporte fisico do espaco, poigueose refere ao sistema de acdes, as
praticas espaciais cotidianas ao conteudo do espado, este discurso é negado.

A partir do momento em que 0s grupos, como 0s dburaba sdo condicionados
a se apresenfdrna Praca Waldemar Henrique — no centro antigoidtde — todo o

3 A FUMBEL exige que os grupos que recebem a suliyese apresentem pelo menos uma vez nos locais
que o 6rgdo especifica.
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sistema de valores e o0 contexto simbolico de netesiedo e subjetivacdo sao postos de
lado n&o havendo uma preocupacdo com o seu cordgigtao-cultural, a comecar pelo
disciplinamento tempordi a que cada grupo € submetido, fazendo com qusvséae
toda a esséncia da brincadeira, na medida em do#)idga em sua performance e no
tempo de apresentacdo da comédia ou do enred@zeedo assim, apenas uma
apresentacdo de musica e danca, ou seja, a magiestultural passa a ser padronizada
subordinada ao tempo do espetaculo, aquele queleatens aspectos formais de
apresentacao com delimitacdo de tempo e espaco.

Este mesmo tipo de arranjo pode ser observadaigwscequipamentos urbanos
distribuidos ao longo da orla do CHB, espaco mgiddo que, como se vé a partir dos
incrementos realizados nos ultimos anos, se instimo ambiente propicio para uma
tomada de postura coadunada com os reordenamat@sos que desde o final da
década de 1980 tem acontecido em algumas cidadearideda Europa e América do
Norte em relacdo aos novos projetos de desenvahmede centros historicos,
notadamente localizado nas orlas das grandes sid@itEIROS, 2005).

Um deles, batizado de Estacdo das Docas, fundada086y € um complexo
turistico e gastronémico edificado aproveitandasbases de um dos antigos armazéns
de ferro do porto da capital paraense. O espageerein grande niumero de bares,
restaurante, lanchonetes, revistaria, lojas dige@i@m de uma vasta programacao de
apresentacdes de artistas locais de teatro e nprgicgpalmente. Em periodos de maior
movimentacao turistica na cidade, varios gruposnags sao convidados a se apresentar
em troca de cachés, dentre eles grupos de boi-hyralsfolcloricos e de carimbd. Ha
ainda uma embarcagdo ornamentada com motivos edigias que ao longo do dia
promove passeios (pagos é claro) pela orla daeidadsom de um grupo de musica e
danca local. Este empreendimento integra um camjariiculado de politicas publicas
gue desde os anos 2000 vem pautando um novo tipoatgo e incremento do CHB a
partir de um sistema de parcerias entre o setdicplb privado, similar — guardada as
devidas proporcdes — as politicas intervencionisfas marcaram a ocupacdo da
Amazonia pelo capital industrial a partir da déadeld960, ou seja, o estado elabora todo
o planejamento, cria a infraestrutura, institusabvencdes fiscais e por fim repassa ao
setor privado a gestdo, neste caso, dos equipasnembmanos que passam a ser

gerenciados por empresas cuja natureza esta ansonitum modelo de Organizacao

24 A comédia da morte e ressurreicédo do boi dura édianduas horas, e o tempo dado pela FUMBEL para
as apresentacdes € de trinta minutos.
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Social (OS3¥® que neste caso, além da Estacdo das Docas, taest@mincluidos neste
empreendimento o Mangal das Gaf€as o Hangar Centro de Convencdes da
Amazonig’.

Caminhando em direcdo ao bairro da Cidade Velhdaana orla, observam-se
outros espacos (entre os bares e casas de showsalp Acai Biruta, Palafita Boteco
das Onze; e entre os logradouros publicos: PieDdas Janelas, Praga do Carmo e Portal
da AmazoOnia) que possuem nas suas respectivasapragies apresentacdes de grupos
de musica e danca regionais como os de carimba-$¢otjue a utilizacdo de tais grupos
nestes espacos atende ao carater eminentemermer@ito em torno de um discurso e
de uma imagem forjada sobre o que atualmente seoilonou chamar de cena cultural,
através da reelaboracdo de contetdos atrativoproilegiem o que esta em voga nos
circuitosetno-cultda cidade, mas que também segue as tendénciasadeestauracao
do regionalismo musical advindos de outras paragaca®nais e internacionais. Assim,
€ comum estes grupos estarem entre outros deregglge e samba-soul principalmente.
Nos logradouros publicos, as intervencdes de astistmanifestacdes de rua atuam, em
geral, fazendo alusdo aos aspectos estéticos patéis e/ou memoriais destes espacos.
E na Praca do Carmo onde ha a convergéncia des\dgitas praticas, assim como,
instalacbes e performances artisticas (musica, agdamgtografia, etc.), blocos
carnavalescos, entre outros.

Um outro circuito cultural é promovido por baresasas de show, os quais,
mesmo estando na mesma area (Cidade Velha), estpacial e simbolicamente
segregados e do circuito anteriormente apresentadalizam-se nas areas portuarias
onde a melhoria infraestrutural ndo chegou, odektaimentos comerciais de lazer estéo

sobre palafitas ou ruas de chao batido e esbura@donstantemente enlameados. As

25 A organizacdo socia® uma qualificacdo, um titulo, que a Administragdtwrga a uma entidade privada,
sem fins lucrativos, para que ela possa recebermigiados beneficios do Poder Publico (dotacdes
orcamentarias, isencdes fiscais etc.), para azegdld de seus fins, que devem ser necessarianente d
interesse da comunidade.

(extraido de http://www.pge.sp.gov.br/centrodeeastirévistaspge/revistasb/5rev6.htm)

26 parque ambiental e zooldgico aberto. Borbolet&idool de Belém, Museu da Navegacdo e Viveiro das
Aningas séo alguns dos espagos que compdem o cangateldgico, resultado da revitalizagdo de uma
area de 40.000 m2, no entorno do Arsenal da Mari@hdangal possui, ainda, laboratorio cientifice qu
obteve resultados inéditos de reproducdo em cativeuaras, Colhereiros, Beija-flores e Cisnes begr
sdo algumas das aves que ja tiveram sucesso répoodpos o trabalho de manejo da equipe técnica do
parque (Fonte: Site oficial do Governo do Estad®d@).

27 Considerado o centro de convencdes mais moderpaidoPossui area total de 63 mil m2 e 24 mil m2
de area construida, nos quais estdo localizadeshdwmigares preparados para receber eventos de nivel
internacional (Fonte: Site oficial do Governo daae do Pard).
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festas sdo realizadas com o uso de grandes agpe#iale som e/ou bandas musicais
que, em geral, sdo especializadas na execucaomies tomo o Brega, o Tecnobrega e
nos chamados “ritmos da saud®ieS&o frequentadas, em sua maior parte, por
trabalhadores das estivas, moradores das palafitsstambém por pessoas advindas de
bairros préximos, ou mesmo de outras partes dalejddependendo da banda ou da
aparelhagem que ira se apresentar. A apropriaci® elgpaco pode (com a devida licenga
interpretativa) ser atribuida aquilo que Trétskamou decultura proletarig neste caso,
com uma revolucdo bem sucedida, ja que a musiga Inie Para passou a sintetizar uma
performance identitaria estabelecida nos principass de producdo discursiva cuja
principal energia est4 centralizada na conjuncé@i® exste género musical, 0 corpo que

danca e a estética que éfia

Figura 1:

MAPA DE LOCALIZACAO DE ALGUNS
ESPACOS PUBLICOS,
ESTABELCIMENTOS DE LAZER E
ENTRETENIMENTO NO CENTRO
HISTORICO DE BELEM DO PARA.

LEGENDA
Bares e Restaurantes Pragas

@ Bar do Parque @ Praca Frei Castano Brand&o
() Bar do Rubdo @ Largo Séo Jodo
@ Bar Meu Garoto @ Praga do Reldgio
) Manjar das Garcas @ Praca Carneiro da Rocha
() Nesso Recanto (} Praga Dom Pedro Il
@ Point do Acal @ Praga Felipe Patroni
() Estagdo das Docas (3 Praga do Carmo
: Casas de Show & Mangal das Gargas
@ Moriago Areas Especificas
@ Acai Biruta B9 Area Revitalizada
@ Palaita =0 Area de Transicio

? 0 Area Degradada
@ Palmeirago - Arrastéo do Pavulagem
@ Tabuas de Maré = Arrastdo do Cirio

28 Equipamentos com grande poténcia sonora com caanpesdiversos de pirotecnia: teldes de led, jogo
de luz, raios lasers, letreiros luminosos, etc.

2 Ritmos que fizeram grande sucesso nas décad®&68e1970 e 1980 e que sao reproduzidos por bandas
e aparelhagens nos chamados “bailes da saudad@élém.

30 Cabe ressaltar que este género, atualmente @a@sstto as areas periféricas e/ou degradadzidalde,

por conta de uma recente exploséo do ritmo no endcional, este passou a fazer parte dos refmrtor
de bandas musicais de importantes casas de sHmavesdas areas nobres da cidade.
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Figura 2:

MAPA DOS TRAJETOS DOS ARRASTOES Escadinha do Cais do Porto a2 T

PROMOVIDOS PELQO INSTITUTO ARRAIAL DO !

DESTACANDO ALGUNS PREDIQS E LOGRADOUROS i s v i
HISTORICOS AO LONGO DOS SEUS RESPECTIVOS y A 4
PERCURSOS. y s .

g Igreja das Mercés | S

PAVULAGEM NO CENTRO HISTORICO DE BELEM : \\!‘

‘

Arrastédo do Pavulagem
Trecho: Escadinha - Praca da Repblica (Junho)

= Arrastéo do Cirio
. Trecho: Praga dos Estivadores - Praga de Carmo (Outubro)
Museu de Artes de Belém

O consumo destes lugares cada vez mais, nos pasdesenvolve a partir de
dois fatores convergentes: a reabilitacdo de alguheadreas do CHB até entdo tidas
como abandonadas e violentas; e sua valorizagémnpatal espelhada pelos novos
equipamentos publicos e privados que dinamizargar latravés do consumo ndo apenas
de seus bens, mas também da imagem que se prdohéz so modelo (ou tipo) de
consumo relacionado a uma experiéncia estéticaatdosobre o contexto cultural que
0 espaco propde e promoweste aspecto, é sugestiva as afirmacgfes de REGSY
quando alerta da dificuldade no atual momento deketiag urbano em se “operar
distincbes que possam explicar o carater fragmerdarespaco urbano — e ainda assim
—apermanéncia de uma vida publica” (Leite, 2P085), no instante em que se confunde
a natureza pratica das manifestacdes culturaisH® @lie podem ser absorvidas pela
dinamizacdo de um suposto exercicio de cidadadiarali(relacionado & mobilizacédo
pessoal em torno das referéncias patrimoniais)anasém como parte intencionalmente

integrada a um reforco de revigoramento do consigstes espacos.
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A revitalizacdo do Centro Histérico de Belém est&agionada a um
reordenamento de lugares que passam a obedecerdenaconcorrencial entre cidades
no que diz respeito a sua promocédo. Desta fornte,espaco € demarcado por uma
funcao pré-concebida pelo planejamento, incentivangdrocesso exploratorio junto aos
recursos culturais com potencial de usufruto comerd paisagem regional é
supervalorizada em uma imagem hiper-real (BAUDRIRDY 1991) necessitando de
um suporte que possa |lhe dar sustentacdo econdbBessa maneira, algumas das
manifestacdes culturdisdo acionadas como suporte a estas intencionadiddelsde que
adequadas a um ordenamento simbolicamente demarebdtempo do espetaculo que
a limita no seu contexto seguindo os roteiros gtabelecidos.

Esta forma de producéo e apropriacdo dos lugasew @ dito, esta relacionada
a uma nova condicdo de gestao e planejamento ¢gre¢aotanto a producao de sentido
como a producdo do espaco (SANCHEZ, 2005). Esteidnalidade decorre, segundo
esta acepcao, do atual momento de reestruturacastdmma econémico mundial, que
possui uma de suas diretrizes colocadas sobreaoslag projetos de desenvolvimento
regional e o planejamento estratégico dos lugaeéendado como um instrumento de
modernizacao socioespacial e subordinado aos restos da economia. Assim, as
cidades que aderem a este roteiro, devem necessat& investir na sua capacidade
produtiva, em que o empresariamento dos lugaresn@ssma nova forma de ver, pensar
e administrar algumas areas urbanas, precipuarpentmeio de uma seletividade de
investimentos que pode tornar o local atraentéra@stimentos e torna-lo competitivo.
Esse aspecto pode ser concebido como uma espégigetia dos lugares” (SANCHEZ,
2005) que atualmente dinamizam a economia entwgnalg grandes cidades brasileiras
de forma concorrencial.

Buttimer (1985) ja visualizava este redirecionamedbs lugares, porém,
apontando as principais fragilidades desse tipgldaejamento. A autora chama a
atencao para o olhar externo do planejador e $galdade em perceber o contexto no
qual sdo desenvolvidas as relagdes sociais inea@stéugares. Desta maneira, para o
olhar externo o ajustamento do lugar precisa santificavel em nameros que sejam
capazes de demonstrar o que pode ser explorado @mE0, qual seja natural e/ou
cultural. Ainda nesta linha de pensamento, Relplad Holzer (2003) analisa tal

concepcao através de duas classes de percepcéaticdiala relacio homem-meio: o

31 Como os grupos de carimbd, boi-bumba, corddesissapos, etc.
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insider, observador interno ao lugar eoatsider, observador externo ao lugar. O
significado da paisagem esta justamente na apmeelséonteddo do lugar que lhe da
forma e, também, que Ihe atribui movimento.

Harvey (apud SANCHEZ, 2004) levanta varios quesim@ntos aos efeitos do
que chama de “domesticacdo do espaco”, e dische soreal possibilidade deste
modelo de projeto ser um efetivo instrumento fawelrdas demandas sociais
contemporaneas, questionando:

Quais sdo o0s reais impactos dessas iniciativasirgeegerem diretamente no
cotidiano das cidades (e dos lugares), tendo era \is elevado grau de
comprometimento politico e financeiro do poder mibtom estes projetos lado a
lado a escassez de instrumentos efetivos de adalidas mesmos? Trata-se nesse
caso, de avaliar até que ponto eles se apresed@nfiato, como elementos
importantes na produgcdo de uma cultura urbaniskiraocratica, justa e plural
(HARVEY apud SANCHEZ, 2005, p. 54).

Ha que se considerar, seguindo este pensamergoagjexperiéncias locais
transformam os espacos em lugares. Holzer (2008)xxemplo, levanta uma questao
relativa ao lugar enquanto experiéncia vivida rovgextos em que se absorvem produtos
e servicos de estruturas desenraizadas de sextodotzl. Segundo este autor, as formas
universalizadas de algumas empresas transnaciposssiem uma tendéncia Unica em
gualquer parte do globo, sendo concebidas a plartirma centralidade comum de onde
se exporta um modo (e ndo um meio) de vida. Asssratitudes referentes a estes lugares
imp&em questionamentos como, por exemplo, considssas lugares como nao-lugares,
pois sua vivéncia é transitéria e marcada por uxparéncia externa importada para o
local. Esta discusséo circula entre os tedricosudar na questao de se avaliar se as
pessoas de uma forma geral experienciam realmardgeconsideram artificial.

Para esta situacédo, Holzer (2003) introduz o debatdorno das acepcdes de
atitudes auténtica® atitudes inauténticasA primeira faz alusdo ao modo como 0s
individuos agiriam conscientemente em relacdo ao igeoldgico das formas. A
segunda, por sua vez, se refere a visdo alienatlmyag o que Eyles (1989) chamou de
deslugar Sao estes lugares que atualmente estdo em tddaepao mesmo tempo, em
lugar nenhum.

Mello (2001) aponta os lugargsticose concebidogjue independem da vivéncia
no lugar. O primeiro tem relacdo com os lugareginaos como paraisos vivenciados
pelo desejo; e o segundo como local com maior priokide, visto por intermédio da

propaganda midiatica e das empresas que o conhepesiminarmente.
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Pode-se analisar tal quadro levando-se em comatotbvimento que vem sendo
feito desde meados da década de 1990 pelo Goveristddo do Pard que, seguindo
esta tendéncia, vem se esmerando nos processedgtdézacao e refuncionalizagéo do
CHB com fins turisticos. E assim que este espatgose transformado de uma area
relegada ao abandono (desde o fim do chamadoesdlmdmico da borracha) para um
dos polos definidos pela PARAT3Rpara fomento e financiamento do turismo nacional
e internacional. A demanda por areas de investrtenistico dentro do estado faz parte
de um roteiro estratégico de incremento e inovaedwoldgica, pautada no movimento
feito por grandes cidades do que Santos (2002) @hal® transicdo de espa@®cos
para espacolsiminosos Esta estratégia, segundo se divulga, condiciareailugares a
embarcar em uma possivel conquista de melhorigdetoa para as populacdes locais,
bem como a possibilidade de incremento urbano msetuentemente, a melhoria da
qualidade de vida das populacdes do entorno.

Neste contexto, diante o atual processo de murdg@o de referenciais técnicos
gue tendem a ser invasores dos territdrios e swlagras ora subordinando-as, ora
ressignificando-as para fins lucrativos, a queskiiadentidade se torna uma poderosa
ferramenta de atuacéo sobre a condicdo local dedhdre outros fatores, a importancia
que 0s espacos passam a ter na era global ja sxos e intercambios onde as
intervengdes se articulam ndo necessariamenteeatsndemandas totais dos territorios.
As manifestacdes culturais constituem uma das engi®s que incrementam as
identidades e abrem espaco para um amplo debatereonda compreensao da relacéo
global-local. Aquilo que poderia se tornar uma eegd de morte para as manifestacdes
artisticas de uma forma geral é, na realidade,naico de sobrevivéncia do lugar.
Diferente do que apregoa o discurso de revitalzgp@®duzido por uma classe de
empreendedores e administradores culturais:

O setor das artes e da cultura alega que podeveesd problemas [...] melhorar a
educacao, abrandar a rixa racial, ajudar a revedeteriorizacdo urbana através do
turismo cultural, criar empregos, diminuir a crialidade, e talvez até tirar algum
lucro (YUDICE, 2004, p. 29).

Do outro lado, os artistas estariam sendo levadesemciar o social. Esta situacéo
transcende o aspedtsidedas manifestacdes artisticas para uma complexprimiutiva
de bens culturais, seguindo os parametros da piioder@ grande escala, de distribuicéo

(ou circulag&o) e de consumo.

32 Companhia Paraense de Turismo extinta em 2015.
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Contudo, € mister ressaltar a dinamica proposd&aim tipo de organizacao e
ordenamento urbano que estdo na base da constitiegdm projeto de cidade em que a
“filtragem social” (LOPES, 2000) subjaz a condic&e funcionamento dos
empreendimentos. Esta condicdo sinaliza para umpecifisidade do uso do espaco
urbano transformado entdo, pela viabilizacdo doswmo cultural legitimado pelas
inscricdes urbanisticas caracterizadas por umtcgasthstinta.

(...) A estética associada ao processo de geagd# ilustra bem a dimensao
classista do fenbmeno, tanto na reapropriacio skada, através da recuperacao de
uma certa arquitetura (essencial para afastar wgrakfinidade com origens mais
modestas e impor uma legitimacao histérica, suganela conquista simbdlica do
tempo), como na estiliza¢éo do cotidiano, patentépo de saidas culturais e nos
objetos ostentados (distanciados face ao seu catiit&rio e com um forte valor
de signo) metamorfoseados em fetiches ou marcadondslicos (LOPES, 2000,

p. 78).

Nessa linha de pensamento, chama a atencdo arandedegitimacao do lugar
gque possui caracteristicas proprias demarcadasypprocesso gentrificador baseado na
estetizacdo e no mercado o que indicaria um deskEt® significativo no contexto das
lutas sociais urbanas “do dominio da producéo gmesferas da cultura, da estética e do
consumo” (LOPES, 2000, p. 79).

Neste cenario, a cultura passa entéo a figurao emmdos canones de sustentacao
estratégica da formacéao dos lugares legitimadaneprumeiro momento pelas demandas
de reordenamento urbano e turistico que a ela nfm aporte fundamental na
elaboracdo e construgcéo dos significados reprdsarsteda peculiaridade local, mas
também como forma de promocéo das atividades edoadiue passam a usufruir desta
mediacdo. Com isso, segundo Yudice (2000), estanbagdo € possibilitada por uma
racionalidade de um novo tipo estruturada pelososiaritérios de gerenciamento e
investimento em cultura, na medida em que seuiades correspondem a formacéao de
uma nova conjuntura social que passa a se consa@matorno dos artificios da
diversidade, esta, emblema de uma sociedade discdpmente organizada pelos
critérios de consumo.

Os impactos destas transformacdes nos lugarepes@ebidos de diferentes
maneiras, trazendo a tona um conflito simbdlicoreerd que se entende como
representativo dos diferentes locais, particulateienquanto inerentes as organizacdes
socioculturais especificas e as tentativas derwmesicdo dessas organizacdes como

recurso a ser utilizado.
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No caso dos espetaculos promovidos pela iniciatindica e privada que acionam
as manifestacdes culturais oriundas de antigasdut@iras de rua como os corddes de
passaro e de boi-bumba, em geral, nota-se queco, fza luzes, a sonorizacdo, sdo em
geral os maiores beneficiados em detrimento dalestd de grupos que fazem o uso do
asfalto, da rua, do bairro, do rio como condicawimental de producao e realizacédo de
sua arte e de seu contexto sociocultural e espd@iahodelo até aqui executado
compromete o significado que envolve o conteudovtasfestacdes e, ndo raro, tornou-
as monotonas e descontextualizadas além de travefas em souvenir para recepc¢ao de
turista no aeroporto ou no porto da Estacdo dasaPol pujanca historicamente
subversiva das manifestagdes culturais confinaenos atuais palcos, bumbdédromos,
micaretas e seus corddes de isolamento favoreaemuoiquecimento desenfreado da
industria exploratdria da miséria artistica e stagaturas, contrariando o que subjaz a
subversividade das manifestacdes culturais enqiiam@as de organizacado social cujas
atividades estdo imersas em socialidades (Simr6g)2dadivas (Mauss, 2003) e na
construcdo de um modelo cultural emancipado deogrug agremiacdes culturais
atualmente negados ou mesmo invizibilizados emafini@ indeterminacao de politicas
publicas quase sempre vinculadas a modelos estraohdescaracterizados da realidade
local.

A compreensao dos contextos 0s quais estao inse®lmanifestacdes culturais
nos permite refletir sobre as demandas dos grupdmid-bumba, corddes de passaros,
grupos de carimbo, danca de rua, capoeiras, atthbdia nos ajuda a pensar a partir de
outra légica em que possam ser revistas as ac¢Oplmgamento cultural atualmente
descontextualizado das realidades dos grupos @alecid do uso dos equipamentos
urbanos como os localizados no CHB, lugar altameateorrido pela possibilidade
imediata da notoriedade, mas que, por supostamegresentar uma sintese historica da
cultura local e regional, se tornou nos ultimossamtbcus de uma diversidade de praticas
e usos deste espaco diferenciado em sua formataate, similar em seu conteudo.

A intencionalidade de um suposto reordenament@uo#gas culturais na area
central das cidades sugere uma leitura sobre usgiveb legitimidade que emana deste
espaco enquanto locus referencial para a reprodigcimlo aquilo que pode ser traduzido
e dar um sentido de totalidade para a cidade, jauaére)ativacdo de praticas culturais
tradicionais neste espaco supde a possibilidaderedeender o seu uso ludico
contemporaneo e, a partir disso, irradiar uma fatenatividade cultural que instigue um

pensamento de sintese sobre o imaginario cultaatidade. Diferentemente das
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producdes que se restringem aos bairros periferadgsmas das formas de expressoes
culturais praticadas nos centros urbanos atualnpeissiem uma intencionalidade de ser
postulante e, ao mesmo tempo, matriz de uma exp@igue resuma a totalidade, dai
surge um importante aspecto para se pensar al@adea(enquanto processo) do centro
historico na medida em que seu referencial pagsascender a experiéncia patrimonial
de localizacdo e emblema paisagistico, passarefmaassado por uma nova modalidade
estruturada sobre o sentido de pertencimento tetieidade de um lugar experimentado
e vivenciado.

Segundo Buttimer (1985), o espaco vivido é a refge€inicial da condicao
humana em sua forma material, como protecao ogalistes lugares estéo ligados aos
seres humanos através de uma unidade concéntltasagsis significados e a cultura
assume um papel de destaque na medida em quernnesgntde unidade € criado através
dos simbolos representativos da cultura local. t&Neontexto, homem e meio se
confundem em uma simbiose que em qualquer escdigaoafetivamente ao lugar”
(Buttimer, 1985, p.178). Nesta perspectiva, algudess vivéncias experimentadas no
contexto das manifestacbes culturais possuem palielacles e condicionantes de
valores identitarios que territorializaram suasesgé se estabelecem no atual momento
histdrico através de um tipo especifico de expei@rpletiva que esta entre a expectativa
do regozijo e apoteose de sentimentos e a afirmigéiscurso identitario que a constroi.
Estes referenciais ddo conta daquilo que se comrenc chamar dématerial, ou a
dimensaantangivelda cultura, mas que, como alerta Cavalcanti e &oeg (2010) ndo
deixa de estar impressa na materialidade que darteup faz parte da construcao de
sentidos atribuidos aos momentos festivos e deesisténcia. Ou como nos lembra
Antonio Arantes quando cita o cineasta Win Wendgeiando fala da importancia dos

objetos que compdem a paisagem, do cenario na cena,

Uma rua ou a fachada de uma casa, uma montantmataiqu rio ou 0 que quer que
seja, sdo mais do que um “dltimo plano”. Eles tampéssuem uma histéria, uma
“personalidade”, uma identidade que deve ser legagério. Eles influenciam os
caracteres humanos que vivem nesse ultimo plaiao) ama atmosfera, uma nogéo
de tempo, uma certa emocéao. Eles podem ser feibslos, jovens ou velhos; eles
estdo certamente presentes, e [esta] € justamé&mieaacoisa que conta para um
ator. Eles tém o direito de serem levados a s§MBNDERS apud ARANTES,
2000. p. 18).

Falar sobre a importancia das formas espaciaipaisagem — no contexto de
elaboracao de representacdes e significados adgngts de uma formagéo sociocultural

€ subjacente ao exercicio de compreensdo do fikgdl/o em seu contexto local.
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Estabelece a possibilidade de interagir com osuldsque sustentam, justificam e dao
legitimidade para se pensar na condicdo espasadial enquanto unicidade e totalidade
que satisfaz a producgdo do proéprio ritual como padde realidades distintas, porém,
ao mesmo tempo complementares do processo de ccraatjdtica. Neste sentido, a
escolha de uso de determinado espaco da cidadeurpomovimento cultural,
necessariamente é um determinante da maneira pelaogevento é pensado e
solucionado em termos de visibilidade, mas tamb&atuhcdo sobre uma territorialidade
inerente a demarcac&o de tempo e espaco. E destadae os lugares e o tempo da acio
nao sao escolhidos aleatoriamente, e assim, tgde ajuda a montar o cenario € também
elemento constitutivo do evento ou ritual. O riten@ pulsar dos acontecimentos ao longo
dos trajetos — de um lugar inicial ao seu pontal finperfazem os acontecimentos que
vao surgindo como enredos, e elaborando tempodakdaistintas estabelecidas na
interacdo dos objetos materiais e os da paisagestittindo assim, uma densidade
informativa promotora de significados e represdigague sdo modificados ao longo do
percurso, ja que o tempo, 0 espaco, 0 objeto @d@rice 0 evento muda a cada instante.
Nos arrastdes promovidos pelo IAPAV isto se toreecgptivel na medida em que
durante o0 seu trajeto cada espaco usado do cersi@ido, novas interacbes se
estabelecem mediadas pelas sonoridades dos instasredas cantorias do Batalh&o,
dos diversos objetos-brinquedo, da paisagem atqoita e patrimonial, enfim, de todo
o conjunto de elementos que mobilizam maneirasatifes de “cristalizacdes efémeras
do processo historico nas quais se fundem soleitess presentes, de passado, e zonas de
turbuléncia, nas quais o presente enraiza pergpsedticertas de futuro” (ARANTES,
2000, p. 19).

Diante do cenario, as motivacdes pessoais relatasnadeterminadas formas de
expressdo humana articuladas no contexto das re@udes culturais, seguem o0s
condicionantes da vida ordinaria e estdo manifestassentidos e valores atribuidos a
estas préaticas. Cavalcanti e Goncgalves (2010) fad@muma “ordem fisioldgica,
performativa, moral, estética, cosmologica e ecocdnmpregnada na dimenséo do
inconsciente e ndo controlavel da experiéncia ham@uavalcanti e Golgalves, 2010, p.
260). Canclini (2008), do “movimento incessanterell, as acdes imprevistas, aqueles
ocos ou fraturas que nos fazem desconfiar das gasgestatisticas” (Canclini, 2008, p.
16); Magnani (2000) das “experiéncias humanas sabgabilidade, de trabalho, de
entretenimento, de religiosidade — que s6 apareoemo exoticas, estranhas e até mesmo

perigosas quando seu significado é desconhecidafjisini, 2000, p. 18). Costa (1999),
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aborda a questao pelo prisma da identidade culiosalugares instituido nmaginario
coletivoque desemboca nas “representacdes simbdlicasudas rmas de existéncia
de umamanifestacao culturdt nos contextos sociais a que se reporta o nichkpoetks
imagens (...)” (Costa, 1999, p. 121). Nestas pets@s, recoloca-se a questdao do
intangiveldas manifestacdes culturais em ambiente urbafacoalos debates enquanto
maneira ou tentativa de codificacdo das estruasestado por tras das teias de arranjos
e significados do conteudo cultural passivel desmeatado na atualidade.

A compreensao destes processos é€ tarefa ardémm gatificante na medida em
que cada vez mais os sentidos atribuidos a detaedasnpraticas culturais sugerem a
formacgao de particularidades e de singularidadeguedange ao uso e apropriacado dos
chamados centros histéricos das grandes cidadeted\estdo impressos um conjunto
de acOes elaboradas a partir dos critérios deguidocial concernentes as afinidades e
a identidade cultural, acionada pelo sentimentpeatéenca socioespacial podendo ser
referendado pela indistincdo entre individuo-cali@mpo-espaco no processo de
formacgdao social.

As formas societarias constituem para Simmel unstcocto que se estabelece a
partir da interacdo psiquica dos determinantesezitares (primitivos e inferiores) da
vida individual. No entanto, a sociedade enquanidade deve ser considerada enquanto
sujeito com vida e caracteristicas internas prépeiasendo assim, o autor demarca a
diferenca desta e as ac¢Oes individuais na medidguentonsidera a imortalidade dos
grupos contrastante com a transitoriedade do itdov(Simmel, 2006, p. 39). Com isso,
institui a autonomia do grupo que independe dasades individuais definindo com
maior precisao seus objetivos e propdsitos naordeiredindo com a vida dos individuos.

Esta caracteristica da sociedade para Simmeladathonada a uma concepc¢ao
mais abrangente que a define ndo apenas em fuagdmstituicbes formais (Estado,
familia e Igreja), mas também ao processo de sbdede e de sociacdo estabelecido
entre os individuos, onde os temas da solidariedd@eeciprocidade e do conflito
assumem importancia central. Desta forma, entendeacfluidez da vida em grupo é
moldada por interesses, ambi¢cfes ou desejos degosugm interacdo, porém, soO
consolidada em funcdo dos fragmentos primitivoscaga um que coincide com o0s

demais, emancipando a formacéo social dos inter@sdi@iduais.

3 Grifo meu.
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Autonomia da forma social em Simmel pode serc@ada a sua concepcao de
cultura, a qual, em sua apreensdo metafisica écbomada pela emancipagdo daquilo
gue o autor denominou “do caminho da alma paraesmmo” (SIMMEL apud SOUZA &
OELZE, 1998, p. 1), onde o espirito tomado cometobjcultura objetiva) encontra sua
contraposi¢cao na alma subjetiva (significado). Béstma, a cultura surge para o autor
exatamente em funcdo da aproximacao destes doemies sem, no entanto, nenhum
deles a conterem.

A dificuldade em lidar com o que chamou ddtura objetivaem relacdo a
deficiéncia cada vez maior de significado presenteseu processo de producéo, fez com
que Simmel sintetizasse esta situacdo na suaacHdtimodernidade, a qual, tende a
impossibilitar a assimilagdo do conhecimento de arggnificativo. A objetificacdo da
capacidade humana torna a relacao entre os homengisculos duradouros e, assim, a
vida se torndragica.

Diante disso, como as entradas na modernidade aidd foram totalmente
consolidadas nos paises latinos como nos fala @ar@003), o contexto das
manifestacfes e movimentos culturais em ambieb&no; em algumas delas, acredito,
ainda é possivel verifica-se um conjunto articulai@oacdes (politica, econémica e
simbdlica) que dao conta de um complexo sistemac@es elaboradas e reelaboradas
que reforcam o espirito coletivo em torno dos eldo®e constitutivos proprios que
sugestionam pensarmos na esfera dos pequenos gigaido vida (sentido) ao momento
ou ao ato celebrativo e festivo. Esta situacao éamé corroborada por Arantes (2000),
quando se debruca sobre a “compreensdo do sonialagiio simbdlicano seu estudo
sobre transformacdes do espaco publico que parapeliem ser observados na
performance cultural presenta nas manifestacbesiale Desta forma, movimentos
culturais como o os Arrastdes do Pavulagem, podanpercebidos e lidos a partir de
suas articulagéo entre elementos cénicos e rieigsentados, entre outros, nos objetos-
brinquedos (estandartes, bois-bumbas, mastrosgudd® cavalinhos, etc.) que na
interacdo com a(s) paisagem(s) configuram refeaende producdo simbdlica, dando
suporte para o arranjo de sociabilidades inererstes processo de interacao
comunicacional representativo de cada arrastao.

Perceber as entrelinhas ou o que esta para além devimento cultural urbano
nos direciona a pensar de forma mais relativisjaestdo do atrelamento deste com as
diretrizes e acbes que impdéem o mesmo modelo foak® politico de consumo dos

lugares. As escolhas, os sentidos, as motivacddsnpdrazer a tona maneiras de se
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vivenciar a cidade a partir da constatacdo de geeobrecimento urbano nao reduz a
dimensao cultural ao processo de producdo e condarseus bens culturais. E preciso
etnografar as manifestacdes como nos sugere Magmavarios de seus trabalhos (2000,
2002, 2003), ja que, segundo ele, a etnografia padieve ser o meio de observacéo e
analise que, para além dos diagnoésticos infraesaist nos forneca uma leitura dos
contextos culturais em espaco urbano que de cardargenséo dos significados em torno
das manifestacdes e de seus lugares.

Atualmente, verifica-se em Belém do Para uma siérimg0es coletivas que tecem
uma rica teia de praticas culturais e de lazercgueivem (por vezes de maneira tensa)
com formas de entretenimentos turisticos forjadpartir do uso de icones e emblemas
da cultura regional impressos na paisagem, o aqunelguns casos, tem levado a uma
confusdo entre aquilo que se apresenta e o quaeeid €. Esta condicdo — também é
comum em outras grandes capitais do pais — terharaldo com a pasteurizacéo de bens
culturais o que nos faz refletir sobre o contexie gnvolve tais praticas na cidade e as
intervencdes até aqui impostas ou mesmo negogiadlapoder publico e privado. Antes
de esmiucar estas articulacdes, se faz necessariapanhado histérico referente a
construcdo da condicdo socioespacial das manifestagulturais em Belém que nos
permita uma discussao mais proficua em relacaefaites deste processo sobre o espaco
urbano e sobre a cultura da cidade.

1.1. PRATICAS CULTURAIS NO CENTRO HISTORICO DE BEME USOS,
DISCIPLINAMENTOS E CONTRA-USOS.

No Brasil, entre os séculos XVII e XIX, as insegtasorcdes e reconfiguracdes
das praticas festivas do catolicismo ibérico, sasmin novas temporalizacbes de
alternancia “entre trabalho e lazer, danca e lapowpiciado pela propria igreja”
(CAVALCANTI e GONCALVES, 2010, p. 270). Na Amazon&ssim como no restante
do pais, o sincretismo religioso também atuou naeima pela qual grupos sociais
excluidos dos beneficios da empreitada econdmilmieb aos poucos conseguiram
elaborar seus meios de celebracéo festiva — nddesedes, negociacdes e conflitos —
permanecendo 0s cortejos de rua como elementaaluitiwal indissociavel do tempo
das festas, mas que também demarcava trajetosas pienreferéncia no espaco das vilas

e cidades que entdo foram surgindo na hileia anzezén
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Em Belém, segundo Figueiredo (1991), € no periaftan@l que se estruturam
movimentos de associacbes leigas religiosas ifddBupor meio de confrarias e
irmandades como a de Nossa Senhora dos Homens Buet@ge reunia em uma ermida
“localizada no novo bairro que comecava a orgarseara periferia da freguesia da Sé —
0 bairro da Campina” (1991, p. 5). Segundo o hetor, os conflitos e as aliancas
vivenciadas entre negros e brancos da época na@liang eleicdo dos cultos e tributos
celebrativos em homenagem aos principais santds\wdeao negra (Sao Elesbdo, Santa
Efigénia e S&o Benedito principalmente). Nas festasrtejos de reis e rainhas havia
sempre a preparacao e distribuicdo de comidas idasehcompanhadas de musica e
danca, o que, ainda segundo o autor, propicioolarésivéncia de alguns ritmos negros
tradicionais por obra dessas promoc¢6es” (19914 p Oestarte que a manutencéo destas
praticas acabou por constituir a maneira pela ge&rminados espacos da cidade
passaram a ser incorporados a teia de representaggnificados inerentes ao tempo
dos festejos.

Esta informacdo é corroborada por Rodrigues (2008) relacdo aos costumes
civilizatorios provenientes das intencdes eclesiasticas ref@snigte, no século XVIII,
entre outras coisas, passaram a tentar gerir osnonestinguir as manifestacdes festivas
realizadas por populares e por algumas das as8esiagligiosas como as irmandades e
confrarias. Este momento demarca uma postura @aamtknto espacial na cidade onde
se percebe que, desde entdo, algumas de suapEeiaavam, mais do que outras, ser
“civilizadas”. Desta forma, segundo a autora, algsifiestividades como a de S&do Tomé
e a do Divino Espirito Santo passaram por profutidasformacdes ou, como no caso

da primeira, deixaram de existir.

O destaque acerca das duas festividades relacioaaisa proibicao e tentativa de
extin¢cdo, em diversos momentos, pelas autoridadesi@sticas civis e militares, ao
lado da participacéo, convivéncia e toleranciapatros momentos, dessas mesmas
autoridades, levando a sua transformacdo e/ouaafasto para os suburbios da
cidade (RODRIGUES, 2008, p. 200).

A partir da segunda metade do século XIX, a cidpdssa por profundas
transformacdes que dinamizaram o territério dasfestacoes culturais no centro urbano
atraves da confluéncia entre antigas e novas fodmasanifestacdes e eventos culturais
e 0 estabelecimento de regras de acesso a equipamebanos e ao uso das vias

publicas.
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Nas duas maiores cidades da Amazonia — ManausenBellesde o periodo da
grande expansdo da exploracdo do latex (econonmdfeya), se tornou comum a
demarcacdo de dois periodos que ficaram conhegdts apogeu destas cidades
enguanto inseridas no contextoRkdle Epoquequando das grandes incursées estilisticas
e estéticas de edificacOes (palacetes e logradoprimgipalmente nas areas centrais
destas cidades, bem como da intensificacdo delaties artistico-culturais de grande
porte tanto nacionais quanto internacionais. E getdiniq quando estes espacos e suas
praticas culturais passaram a se configurar enquaintas e memaoria de um tempo fausto
(SARGES, 2000). No entanto, no que concerne a detaarcacdo de eépocas
(apogeu/ruina) percebe-se uma contestacdo geradatpas perspectivas de construcédo
analitica da histéria econ6mica e cultural da ediém como pela literatura. Dalcidio
Jurandir emBelém do Gréo Paraobra considerada como sendo de cunho realista-
memorialistd®, desmistifica esta dualidade pelo olhar do menkifsedo e sua
experiéncia de vida junto a uma familia decadeatsodiedade paraense dos anos 1920.
Alfredo percebe desde sua chegada a Belém (no isicchamado declinio econdmico)
que no meio das pessoas pertencentes a classengobse falava em decadéncia nem
em periodo aureo (BOLLE, 2008, p. 110), no entamtdegradacdo econdmica, estava
presente na fala dos que auferiram riquezas duamteriodo da grande exploragédo
gomifera. Tem-se ai um contexto de experiéncidgdis entre a maioria da populagéo
que néo usufruiu dos beneficios do surto econéreicopequeno grupo de beneficiarios

gue conseguiu ostentar e acumular riquezas.

Desceram no Largo da Polvora. Alfredo olhou paearaco do Grande Hotel, cheio
de sociedade, que tomava sorvete, apreciando gdwirda noite. Na praca,

sombreada e deserta, se levantavam do silénci@keashalono dos fundos do Teatro
da Paz. Mal se via a estatua da Republica. Luzvenmeato s era ali no terraco e
no quiosque branco onde se aglomeravam os chalergmonto. Na esquina da
Serzedelo, com as suas grades enferrujadas, o letsquanda sabrecado

d'Aprovincia Alfredo observava a madrinha-mée, que ndo olhtais6 vez para as

ruinas (JURANDIR, 2004 p. 228).

Na histéria econémica da regido, também é comunitiaaca este conceito de
decadénciaPaul Singer (1994) chega a afirmar categoricaengné vive-se melhor na

Amazobnia quando ndo ha surtos econdmicos, ja qu@opulacdes locais estariam

34 Segundo Benedito Nunes (1995) Dalcidio Jurandginacomo Proust, € um memorialista da infancia.
Seus romances, embora vistos no canone do moderngsin de um realismo engajado e sua ficgdo
combina o imaginario com o poético, alterando, fficatido, reorganizando a realidade vivida pelorauto
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liberadas para producdo enddégena sem necessamateergjue se sujeitar apenas ao
fornecimento de méo-de-obra para a producéo era &sgala de produtos destinados a
exportacao. Seguindo esta mesma linha de pensgn@artos Walter Porto Gongalves
(2001), critica duramente a ideia de decadénciaodstrando como o fim da economia
baseada na producédo da borracha acabou por mettsocandicfes de vida do grande
contingente de trabalhadores seringueiros que astditeralmente escravizados pelo
sistema de aviamento. O fim Belle Epoquesuscitou, ent&o, a possibilidade de que estes
trabalhadores pudessem mobilizar outras maneiraatusténcia e comercializacdo de
produtos provenientes de agriculturas familiaressoiado ao extrativismo florestal,
dinamizando a producéo e inserindo novas logicasateiseio com a floresta e a terra
gue mais tarde seriam aproveitados para a criag@iialmente chamados sistemas
agroflorestais e a propria criacdo de reservaatexstas, as quais tiveram neste sistema
de consorciamento de fatores produtivos a baseridgdo, na década de 1980 das
chamadas terras de uso coletivo, até entdo bemeficiusivos de demarcacdes de terras
indigenas. Outros fatores como a propria liberagicasamento e formacao de familias,
bem como a liberacdo das festividades oamcac6e® de seringueiros, também
ensejaram novas praticas culturais que influentissabremaneira na manutencéo de
conhecimentos e saberes que passaram a ser reysagseegtionalmente.

No que tange as principais transformacgdes nasgeaisairbanas das duas grandes
cidades que melhor se beneficiaram da explorac&oateomia da borracha devido, entre
outros fatores, por suas posicdes geograficagéggitras, as areas centrais destas cidades
foram as que obtiveram melhor proveito em relacéoriacdo de infraestrutura e
embelezamento realizadas na época enBelle Epoque Este periodo corresponde
também, a criacdo de diretrizes econémicas e stigas que ao longo do século XIX e
XX refletiram a maneira pela qual se estabeleceraameiras veladas e codigos
legislativos de posturas gentrificadoras como agawlde disciplinamento e uso dos seus
centros historicos. Por outro lado, é a partir edbelezamento do centro da cidade, que
passam a ser instituidas com maior intensidaderasas de apropriacdo do espaco
urbano central por segmentos artisticos da chamataa erudita em paralelo com a

cultura popular, esta, coexistindo mesmo que dadonarginal (SALLES, 19929

35 Nome dado as areas nas quais 0s seringueirothtgm (e por vezes habitavam por longos periodos)
na extracdo do latex para producédo da borrachaoddaffloresta.

% Segundo Salles (1994), alternam-se suas acGegnuspais espacos de espetaculo da cidade
dependendo, entre outros fatores, do dinamismodedion e da capacidade de manutencédo dos grandes
eventos.



69

No entanto, conforme esclarece Sarges (2002), havéacorrespondente entre a
politica da época e as praticas festivas de ruaggsiem em um primeiro momento suas
relacbes demarcadas pelo usufruto politico, mas Iqgge se traduzira em um
disciplinamento/ordenamento sobre estas praticasmedida em que passaram a
caracterizar um problema para a ordem publica.

Os festejos e celebracdes de rua do final do XtA paX, constituiam momentos
de lazer e devocédo que aconteciam em praticamedtss tos espacos da cidade,
alterando-se apenas pelos periodos em que erarades. Observa-se que, mesmo com
as grandes transformacdes urbanisticas e higienistdizadas pelo entdo Intendente
Antonio Lemog’, este momento refletia a forma como a populagéandneira geral,
mantinham um calendario farto de eventos que fapee do seu cotidiano, assim, “(...)
eram os festejos religiosos, aléem do Carnaval pgssibilitavam ao trabalhador pobre a
expressao de suas tradi¢cdes e praticas cultuBdRGES, 2002, p. 148).

Estes festejos ao tempo em que eram mobilizadosimar pratica cultural da
populacdo pobre da cidade, informavam também airagreda qual se dava a articulagéo
entre as ingeréncias de ordem politica e o confgateociedade sempre em proveito da
primeira que fomentava a realizacdo das festadicipando e, em alguns casos,
patrocinando-as, buscando assim, um maior pregtigto as camadas populares. Por
outro lado, havia sempre uma possibilidade de ghtede algum saldo para os grupos
culturais em relacéo ndo s6 aos patrocinios, nmatséia, benfeitorias como a melhorias
de ruas e logradouros, 0 que, de certa forma, acediabelecendo na barganha, um dos
condicionantes de mobilidade e fomento materialgens desses grupos.

Porém, foi principalmente o carnaval que propomionma primeira necessidade
de ordenamento da festa no espaco urbano. Aindadeg@ historiadora Maria de Nazaré
Sarges, os conflitos inerentes aos blocos carresadeeraram insatisfacdes — ja que néo
coadunava com 0 projeto civilizatério relacionadordem a os bons costumes — que
acabaram por levar Antdnio Lemos a instituir osmpitos cédigos de posturas
municipais para estas festas. Assim, a necessigiadse continuar o “processo de

regeneracao moral e social” da populacéo pobréddde,

37 Ant6nio Lemos foi Intendente de Belém de 1902 B2]8eriodo em que realizou dezenas de obras com
recursos oriundos da extracdo da borracha cons\istalizacdo de seu projeto de tornar Belém aiagoe

de Paris na América (Petit Paris). Além das referor@anas, instituiu novos itens no Cédigo de pastu
Municipais como forma de ordenar os habitos e costlwurbanos notadamente nas areas centrais da.cidad
Para saber mais VeBARGES, M. de N. Memdrias do “Velho Intendente’t@mio Lemos. Belém:
Pakatatu, 2002.
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A partir de 1904, Antbnio lemos baixou uma série memas que vieram a
empobrecer o Carnaval de rua, em decorréncia dasvaroibicdes contidas nas
posturas municipais. Tornou-se proibido andar decaras nas ruas apés as seis
horas da tarde, como também nenhum bloco ou beverid se realizar sem ter a
licenca da policia, o que significava pesadas tguaw folido teria de desembolsar
(SARGES, 2002, p. 152).

Esta autora ainda ressalta que, mesmo com asiesesgercidas pelo poder
publico da época, essa pratica festiva permaneamm que de forma clandestina.
Entretanto, segue informando que existe uma peficege que essas transformagdes
mobilizaram um disciplinamento do uso dos espag¢ddiqns para as manifestacdes

populares em Belém:

(...) mostra claramente que a Intendéncia delimimespaco a ser ocupado pelos
folibes numa clara demonstracdo de vigilancia drotnque o poder municipal
tinha sobre os habitantes, especialmente em osas@ajuais 0s costumes barbaros
pudessem se sobrepor ao projeto regenerador pgpsatlemos (SARGES, 2002,
p. 153).

Tem-se assim, na orientacéo da atuacéo institaigioinlica sobre a manifestacéo
cultural festiva uma maneira de se ordenar, mastaubém passa a ressignificar os
espacos de lazer e de celebracdes que ao longompo tserdo também assumidos de
outra forma pelos empreendimentos moralizantes seiptinadores da cidade
contemporanea. No entanto, conforme também nosré&e®ARGES (2002), ha uma
distdncia que separa astencdesdas realizacdes desta forma, quando as préticas
culturais sdo negligenciadas, ndo ha necessidademdjasto de energia sobre elas, ja
que ha a condi¢cdo da manutencéo do usufruto mofiti;m maiores dificuldades. Porém,
na medida em que estas praticas se tornam empeeeilbeja para um projeto de ajuste
de conduta, que envolve a questdo moral, seja pata segregacdo das camadas
populares via disciplinamento de uso dos espabdsuma necessidade sistematica de se
reelaborar os planejamentos urbanos com vistasraatslizar tais praticas. Estas, no
entanto tendem a permanecer enquanto algo queehieala propria constituicdo de
cidade e, a partir dos conflitos que vao se instilaha o estabelecimento de uma
condicdo também de contra-usos do espaco urbano.

Em Belém, além dos cortejos de celebracbes aososSaitd devocao de
determinados grupos sociais e os de carnaval egnmBeallgumas das manifestacbes

culturais mais proeminentes de rua como o0s cortigoBoi-bumba, passaram desde o
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final do século XIX por tentativas de ordenamerito regras/leis que determinaram a
restricdo do uso dos espacos da cidade que h@twide faziam parte do contexto de
(re)producdo destas préticas. Devido ao seu catateorrencial, estes grupos, por
exemplo, paulatinamente passaram a ser confinadapresentarem-se em locais
especificos dando origem as primeiras formas esgamdm funcdes especificas para a
execucao da brincadeira e da comédia: o currabota@l (SALLES, 1994). Assim como
no boi-bumbda, no carimbd, o Cddigo de Posturas d&nB de 1880 refere-se a
manifestacdo da seguinte maneira: “E proibido, maia de 30.000 reis de multa: (...)
Fazer bulhas, vozerias e dar autos gritos (..zZeHaatuques ou samba. (...) Tocar tambor,
carimbdé, ou qualquer outro instrumento que pertorbassego durante a noite, eft.”

Apreende-se dai outra situacdo de maior tensée antmanifestacdes culturais e
as diretrizes de um alinhamento politico-disciplingestado por um tipo de
empreendimento estratégico que, para além da nmepdiatela ordem, cria condicdes para
uma qualificacdo de uso do espago. Com o disaeiplento e seu consequente
ordenamento territorial (cada vez mais 0s grupasgam a ser afastados das areas
centrais da cidade), o controle passou a ser te@bli pela transformacdo e
condicionamento do tempo e do espaco de producionaafestacdes. Nas areas centrais
e nos chamados bairros nobres que se estruturara®unentorno, os eventos festivos
passaram a obedecer a um tipo de calendario prentanconcebido, porém néo sem
embates, na medida em que alguns formatos de teinaa de rua permaneceram em
atividade ainda que sujeitos as intempéries cogsiexplicitas e/ou veladas.

Desde meados do século XIX, quando de seus prisneigistros dos grupos de
boi-bumba na Amazond os folguedos populares possuiam caracteristieas d
brincadeira de rua, suas apresentacoes percorsiamsapublicas da cidade seguindo o
calendario festivo anual. Para alguns historiajarésteressante da brincadeira do boi-
bumbd, por exemplo, consistia no fato de podersaptar-se nas ruas até encontrar o
“contrario”: o boi adverséario. Os encontros entrapgs de boi-bumba nem sempre
aconteciam de forma amistosa, as provocacdes coamgdm as toadas e, em seguida,
passavam para as lutas corporais, chegando alg@wres a vitimas fatais. Nesta época,

0 boi contava com a participacdo de alguns grumosagoeiras que brincavam no

38 SALLES, Vicente e SALLES, Marena Isdebski. Carimb@balho e lazer do caboclo in Revista
qusileira de Folclore, n. 9. Rio de Janeiro, det/ 1969.
39 Obidos — 1850 e Santarém — 1853 (SALLES, 1994).
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folguedo, o “tripa*®, normalmente um capoeirista que, sendo eximiodutaitilizava o
préprio boi manuseando-o como “arma” durante o$rontos (LEAL, 2003). Com isso,

o folguedo passou a sofrer a repressao policiaratada pelo Codigo de Posturas do
Municipio, o que levou a confinar o boi em seuayantes, apenas seu local de reunides
e ensaios. Estando o boi preso, sua motivacaosgméscada pela sua imobilidade e
assim, alguns grupos passaram a tirar proveitce dastfinamento, nas palavras de
Vicente Salles: “o curral, pouco a pouco, se t@msdu num parque de diversdes, com
muitas barracas de comidas, bebidas e até jogéd’LESS, 1994, p.349). O literato e

pesquisador Bruno de Menezes também faz referareséa situacao:

O famoso “Estrela D"Alva”, do bairro de Sao Jo&orier (atual Telégrafo Sem Fio),
todos os anos, ensaiado e representado pelo nitetreindo Bicudo ainda ali
residente, igualmente sofreu acdo repressiva daiggotieixando de percorrer a
cidade, restringindo a sua encenacdo a um parqueucta comédia, ou farsa,
baseado no enredo do bumbd@, que foi assim dradatizatralmente. (MENEZES,
1972 p.32).

Esse momento demarca um ponto de ruptura e tramsfées no brinquedo e a
dindmica dos cortejos de rua diminui drasticamédteindo de suas saidas pelas ruas, 0s
diferentes bumbas demarcavam suas areas onde agua fgzia de seu trajeto seu
territorio. Dalcidio Jurandir, el@hao dos Lobogaz referéncia ao espaco sagrado do boi,
ao afirmar que “chd@o que um so6 boi pisa, um s6 eanta, uma soé tropa entoa, um so
curral festeja, € o proéprio territorio do boi” (JARDIR, 1976, p. 207-208).

A primeira area liberada pela policia para este fitnava-se na Avenida
Independéncia, préximo ao largo de Sao Bras deramtniRarque Recreativo Paraense
onde passou a apresentar-se o boi-bumba Pai dadéalesses parques deram origem
aos que atualmente se instalam, pelo periodo dtegde de S&o Jodo, em diversos bairros
suburbanos na periferia de Belém (SALLES, 1994).

Assim como o0s grupos de bois-bumba, a dindmicacedpios demais grupos,
como os corddes de passaros, organizavam teridadas formadas em seus cortejos de
rua onde a fronteira se definia comumente entredsubairros. O ordenamento oficial
transforma o contexto e assim, o territério queesera definido a partir das relacdes
sociais por meio do qual os grupos mantinham oralentde um determinado espago €

reorientado e passa a ser definido por politicasudgencao por meio das quais o poder

40 Pessoa que danca debaixo do boi manipulando-gassos de danca e puxando o cortejo pelas ruas.
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publico mantém o controle de um espaco centralizadionalmente os grandes palcos
montados nas pracgas publicas do centro da cidade.

Atualmente, Belém possui algumas dezenas de watidturais festivas de rua
espalhadas como miriades por toda a sua area wliéanp. Em geral, séo grupos e/ou
associacdes que elaboram suas acdes baseadastextosativersos, mas que articulam
uma maneira de se vivenciar a cidade seja nas denasiinadas periféricas ou no centro
urbano.

A mobilizacdo dessas praticas obedece a l6gisagdicados distintos oriundos
de matrizes consolidadas em duas vertentes prigcipaprimeira diz respeito a
historicidade de grupos ou individuos oriundosrderior do estado que trouxeram na
bagagem as brincadeiras, os festejos, as celebra;@s devogdes. A segunda, as
atividades desenvolvidas por grupos e ativistasi@is reunidos em associagdes (como
0S grupos parafolcloricos) e/ou em contextos espews advindos de inciativas
organizacionais que, em geral, se desenvolvem lagéea dindmica da “cena cultural”
através de agdes independentes ou subvencidhaas Gltimos anos, percebe-se um
aumento significativo de grupos desta segundantertam detrimento da primeira, entre
outros motivos, pela ingeréncia de novos modelant@eendedorismo cultural no qual
0s poderes publico/privado assumem um papel caemtiplanto fomentadores de uma
politica cultural mais circunscrita as necessidadesdesenvolvimento politico e
econdmico. No entanto, para se tentar compreersi@raressos contemporaneos da
dindmica cultural da cidade, € importante percghars 0os contextos em que as praticas
culturais se consolidaram enquanto emblemas deralgdo tanto de agcles estratégias
urbanas de ordenamento, quanto dos discursos skryaedo, manutencao, mas também
de controle social no contexto dos bairros pedéérie no centro historico da cidade.

A injuncdo dos elementos formadores das manifestagiilturais, de uma
maneira geral, estdo associadas aos contextosifese@os quais sdo formadas e
continuadas, sujeitas as suas condi¢des de re&aizagto no campo material, como nos
atributos de uma imaterialidade, parafraseando ®irfa alma para si mesma”. Esta
analise se justifica pelos critérios de substadciagos quais algumas das praticas
culturais estdo situadas e envolvidas por uma gmejue, ao nos parece, pulsa
diferenciadamente entre os lugares em razdo aascamantes da vida moderna, mas

também, pelo que escapa aos incrementos de indliddgdo e esterilizacdo do fazer

41 Observe-se que em alguns casos estas condicd&s isbrincadas, mas, no entanto, este
dimensionamento obedece ao que formalmente satoopsta a producao e realizacdo da acao cultural



74

comum ou do processo relacional estabelecido emdéviduos coletivamente
organizados e performaticamente localizados detdgrama densa teia de significados
como nos fala Geertz.

Desta forma, pensar na formacéo de estruturasisagia vao se consolidando
por e a partir de processos de sociabilidadesnteses praticas culturais em contextos
urbanos, nos permite pensar sobre os processoendii@dos destas agdes sendo a
demarcacdo geogréfica (centro-periferia) uma mardgr percepcao e leitura do texto
urbano. Ressalta-se que estamos cientes dos destestipo de andlise no contexto das
transformacdes urbanas impulsionadas pelo procdss@lobalizacdo em que as
imbricagfes e hibridismos entre estes espacosguuisrtipos de apropriacdes artisticas
na cidade sugerem uma outra percepcgéao espaciadaas&o em dicotomias e dualidades
como nos classicos modelos teoricos de andlisenarlddo entanto, esta escolha se
justifica por algumas das especificidades aindasipek de ser constatadas no que
concerne a dindmica de grupos culturais mais antigmo os corddes de rua (carnaval,
passaro, boi-bumba) em Belém por conta da marminajoe estes grupos se estabelecem
(e sobrevivem) no cenario atual nas suas areae)jpgqducao (periferias), e frente as
novas necessidades de incremento turistico noockistorico da cidade.

As logicas que satisfazem essas diferenciacdesfpage, no caso de Belém, do
proprio processo de formacao socio-territorial opadiliza uma conjuntura diferenciada,
notadamente entre 0s espacos centrais e perifeieste sentido, as atitudes, os
comportamentos, o perceber e o sentir a cidadenfpaete de contextos diversos, mas
que sobretudo, pela formacao dos conteudos cudiumas leva a testar a hipotese de que
estas areas, indiferente aos seus fluxos de capitehergia, possuem critérios
diferenciadores no que tange as praticas e maangfisst culturais, no caso das areas
centrais focalizamos as praticas culturais quersabzadasno lugar, mas que nao
necessariamente sédo lugar.

Entende-se, assim, a dinamica sociocultural indgree de demarcacdes
geograficas ja que os transitos ndo sao apenassis @ pessoas, mas também de uma
diversidade de estruturas de significacdo que sadalao espaco maneiras de percepcao
diferenciadas. Na metrépole, o advento de novasdigtmacdes sociais em bases
extraterritoriais insere novas discussdes frentatgjorias tedricas da mobilidade social.

Os debates atuais dos temas relacionados as dodémdou aquilo que a
modernidade supostamente ndo resolveu em tornoudosqria sua proposta de

emancipacao humana — em funcédo da proeminénciazda strumental, ou seja, da
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ciéncia e da técnica vinculadas aos interessesimagiatos da politica de acumulacéo
capitalista e em consequéncia a morte cada vezatelsrada do homem — séo colocados
em um outro patamar conceitual habitualmente charmdadpés-modernidade, ou seja,
uma nova realidade esta em cena e, para melhorreentgg-la € necessario arrancar as
amarras que as concepcoes tedricas atuais aindaeposio periodo moderno. Assim,
em nome de uma nova realidade-mundo pautada na@naaiacionalidade técnica e
instrumental, justificam-se diversas andlises queopgrcionam “narrativas
desenraizadas” (IANNI, 2000). Esse desenraizamentque se refere lanni esta
fundamentado naquilo que o autor entende por umeatiea de “substituicdo da
experiéncia pela realidade virtual”. Desta forneareancipacdo humana agora se da pelas
novas formas de sociabilidades que, configuradaaagem virtual da realidade, supdem
uma possibilidade de liberdade dada através daraudt da informacdo que desmonta
estruturas ha muito consolidadas e permite a mlirafdo de formas e costumes de vida
desvinculados de qualquer tipo de barreira, ssjgucional ou territorial.

No entanto, o exercicio aqui proposto, esta retacio ao que se particulariza ou
€ particularizado pelas acfes instituidas por st@eciais que estdo em uma
correspondéncia de valores e atitudes baseadosmancanstrucdo de significados
possiveis de ser percebidos em uma cidade comanBealihamizada tanto pelas
ingeréncias do desenvolvimento de uma economiaralltquanto pela produgéo e
experimentacdo artistica da carater espontanem, @stsolidada pelas vivéncias dos
sujeitos, assim como, pelas formas de uso, apgdaria contra-uso do espacgo urbano
gue ndo seguem a linha de pensamento do “desenemia’ territorial proposto pelo
pensamento pés-moderno, mas condiciona o propyar l& acdo e tenta estabelecer, a
partir da paisagem urbana um elo que faca sentidaagdo da necessidade de se
compreender homem e lugar como um s0, ou sejgpac@somo constructo social e
vice-versa, “as paisagens participam reflexivamdatérmacéo dos processos sociais”
(ARANTES, 2000, p. 84). E, sendo assim, a escothard movimento cultural como
objeto de mediacéo entre a condi¢cdo espacial @aralcédo social, pretende satisfazer a
inquietacdo de se aprender o que esta submerscampocdas representacdes e
significados sobre a cidade e sua atual conjunteinaso, manipulacdo e contra-uso dos

seus espacos publicos.
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1.2. 0S MOVIMENTOS CULTURAIS DA PERIFERIA: ENTRE BEGREGACAO E
A (RE)EXISTENCIA

Ao longo do desenvolvimento urbano da cidade deéBedlo Para, ha fatos
listados na literatura, no cinema, na muasica, atrdenos escritos de historiadores e
antropologos, que informam sobre a maneira pelh agiananifestacdes culturais na
cidade estéo inseridas no proprio processo de f@onsocial através do qual individuos
e coletividades interagem com o0s espacgos urbarfesenitiadamente. Nos bairros
periféricos, € possivel se identificar uma dengd#e manifestacbes que fazem parte do
cotidiano destes lugares, 0 que nos permite per@saestruturas sociais baseadas em
redes de sociabilidades que estdo para aléem datgaienente € referendado pelos meios
midiaticos que, em geral, atentam apenas paralidadga destes bairros, entre outras
coisas, em fungao da violéncia e da falta de isfratura urbana.

A guisa de exemplificacdo, focalizando alguns dedsairros, no Jurunas,
segundo os estudos de Rodrigues (2008) ha tod#eimdensa de relacdes de vizinhanca
e parentesco instituidas a partir de praticasvistconsolidadas historicamente. Este
bairro, assim como os demais periféricos localiganlongo do rio Guama — e por isso,
influenciado pelo modo de vida ribeirinho — possegundo a autora, um tipo de
sociabilidade inerente aos condicionantes da vibano-ribeirinha que demarca uma
peculiaridade de “margem” que mobiliza uma sérieimterpretacbes diante uma

liminaridade espacial de producéo e de (re)criagétaral.

Visto como um espaco intermediario entre o pubdico privado, entre o espaco
vivido e imaginado (Lefebvre, 1991), o bairro pede pensado como uma fronteira
ou margem onde se sobrepdem saberes a praticessauwndanas: para baixo, em
direcdo ao rio, abre-se um espaco de salmdisionaisouribeirinhos para cima,
em direcdo aos bairros mais centrais da cidades sadocalizam as principais
instituicbes e agéncias do mundo moderno, abrersegpaco de circulagdo que
exige conhecimento e dominio de cbdigos e sabeitaslinos ou urbanos
(RODRIGUES, 2008, p. 19).

Neste bairro ha a possibilidade de se pensar & garum entrecruzamento de
identidades, tradi¢cdes e urbanidades que podepessbidas a partir da movimentacao
festiva de seus habitantes que promovem durant® ingeiro um calendario recheado
de eventos e manifestagcbes como os blocos e esenfes/alescas, corddes de passaro e
de boi-bumba, procissoes religiosas, festas delyaem, quadrilhas juninas e carimbo.

As caracteristicas destas praticas estdo rela@snanl proprio processo de formacao
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socioterritorial do bairro estruturado a partirrgacessidade de expansao urbana, assim
como pela intensa migracdo de populagbes ribesintpae colaboraram com a
solidificacdo de uma dinamica socioecondmica basead intercambios feitos pelas
aguas dos rios. Por conta disso, algumas dasaisgnovimentacdes festivas no bairro
do Jurunas sao elaboradas por um processo decameemntre formas tradicionais,
bastante parecidas como as que acontecem nas psdqueéades ribeirinhas, e formas
urbanas caracteristicas de modelos mais especifieaciabilidades que se dao na
cidade, formando o que a autora denominourilgeirinhos urbanos(RODRIGUES,
2008).

Assim como no Jurunas, no bairro do Guama que tandsta localizado nas
margens do mesmo rio, as intera¢des culturais fgzate de uma complexa rede de
sociabilidades inerentes as influéncias de pratcdisirais ribeirinhas que na cidade
assumem novos contornos, e também por antigasadeimas de rua como os corddes de
bichos e de boi-bumba. Nestes, ha uma juncédoae$atistoricos que consolidaram esta
pratica e transformaram o bairro em um dos maisifgigtivos no que concerne as
manifestacdes culturais produzidas em Belém. SegGhagas Junior (2004) existiam,
segundo os dados de 2004 da Fundacao Culturallden BEUMBEL), cerca de quinze
grupos de boi-bumba cadastrados pela prefeitusieslenove estavam localizados no
bairro do Guama. Atualmente, segundo os dados nidel€éo Cultural do Par4 Tancredo
Neves (FCPTN), instituicdo pertencente ao Govem&stado que passou nos ultimos
anos a atuar de forma mais intensa na organizag&mléndario junino, houve um
aumento para dezenove do numero de grupos de limiksbcadastrados, no entanto, os
do bairro do Guama cairam para apena&’teésiestes, segundo relatos de entrevistados
no local, apenas o Malhadinho encontra-se plenarentatividade. Este fato se deve,
entre outras coisas, a morte de dois dos grandssamenantenedores dos bois “Tira
Fama” (Mestre Setenta, falecido em 1997) e “FloFaldo Ano” (Mestre Fabico, falecido
em 2012) que nao tiveram suas atividades contiisyaelas seus familiares ou membros
dos referidos grupos.

O contexto de (re)producéo dos grupos de boi-butolgairro do Guama serve
como parametro de comparacdo entre as dinamicascslbgrais dos grupos de
brincadeiras de rua que fazem o uso dos cortejosomtextos diferenciados tanto no
centro quanto na periferia de Belém. Esta escealimbém se baseia na quantidade de

42 Dados da Geréncia de Linguagem Corporal (GLICH20Grupos de Boi-Bumba do bairro do Guama:
Boi-Bumba Malhadinho; Boi-Bumbé Flor do Guamé& e-Baimbé Mirim Veludinho.
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informagdes acumuladas sobre os bumbéas do Guarpésemisa anteridé a qual serve
de subsidio para novas leituras sobre esta pragdias atuais.

Os grupos de boi-bumba de Belém possuem um calendér atividades
concentrado entre os meses de maio e julho, pedodgue acontecem 0S ensaios,
confeccdo de indumentarias, conserto e/ou aquisigdostrumentos, agenciamentos de
espacos e as apresentacfes propriamente ditasrv®bseque héd duas vertentes
principais no que tange as motivacdes que levass®oas e/ou grupos a “colocarem” o
boi na rua. O primeiro tem a ver com a comédia manhecida em torno do desejo da
Catirina comer a lingua do boi mais importantead@fda, o que desaguara na morte e
ressurreicdo do animal mais estimado do fazende@mssim, a brincadeira se traduz por
momentos de ludicidade envoltas em palhacadasradhg, dancas, gargalhadas,
declamacfes em tom satirico, etc. JA 0 segundspuipaoma estrutura performativa
estabelecida em razdo de oferendas e gracas alean€ao chamado boi de promessa.
Esta caracteristica esta presente ainda fortenemti® em Belém como em municipios
como Soure, na llha do Maraj6 (boi de Dona Magh@i®urém na Zona Bragantina
(bois Ouro Fino e Geringon¢4) Em geral, as promessas séo feitas em decorréacia
enfermidades de membros da familia, onde, em casuethora, o boi saira todos os
anos. Acrescenta-se que nao é dificil de se ersagdtas praticas associadas ao carater
religioso de umbandistas ou de tambor de mina,ocor® verifica-se nos lugares
supracitados. Pode-se falar ainda de um tercgicode bumba em Belém a partir das
referéncias do boi Veludinho do Guama por exemipkie segue a performance dos
grupos do municipio de S&o Caetano de Odif®laa qual ha a presenca de outros
elementos cénicos como os mascarados e cabecuwl@ntanto, o diferencial mais
importante estd no fato de o boi ndo morrer. Aonitgs de cada apresentacdo o
brinquedo/animal foge para sO reaparecer no angirgegpara retomar seu lugar e a
brincadeira. Ressalta-se que este € um tipo dejarespecifico de dois grupos
localizados apenas no bairro do Guama e que, se@insgrvou-se, nos Ultimos anos néo

sairam as ruas.

43 CHAGAS JUNIOR, E. M. Territérios do contrario: uraaalise dos grupos de boi-bumba de Belém, suas
territorialidades e seu ordenamento a partir déigasunicipal de Belém-Pa. UFPA. Monografia, 2004.

44 Informacdes coletadas em trabalhos de pesquisEeTdgntacéo tanto para o IPHAN quanto para o
projeto Mestres Navegantes.

4 Municipio distante 96 km de Belém pertencente aaniegido do Salgado Paraense conhecido pela
brincadeira dos cortejos do boi de mascaras. Rashpierros, cabecudos e o “boi de quatro patasata
palas ruas da cidade no més de junho acompanhadomp banda musical tocando ritmos acelerados que
lembram as marchinhas de carnaval.
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Na maioria dos casos, a estrutura do enredo @rabeira se mantém fiel a do
século XIX, porém com algumas atualizages. Cordasbservou Chagas Junior (2004)
no bairro do Guama,

As formas destinadas a preparacao estdo assiibuiidés: 0s espacos de ensaio sdo
normalmente na casa (quintal ou em frente) do @moq do boi), os participantes,
em geral, sdo os membros da familia, moradoresdisdeza ou de outros bairros.
A producao cénica e culinaria acontece na casangdoeade alguns participantes, a
captacao de recursos se da através de bingoshgmaventos esportivos, etc. Boa
parte dos grupos sao remanescentes de outros ntigissaque em alguns casos
possuiam outra denominacéo como o Flor de Todo dlstrela D alva, o Rei do
Campo, o Veludinho Mirim e o Malhadinho. O instrunta € formado por barricas
(tambor pequeno tocado pendurado no ombro), xdqetsimento de som agudo)
e pandeiro. As dancas séao feitas pelas indias qprepanham o boi junto com o
vaqueiro, 0 amo, Catirina, mde Guama4, pai Fran@scdripa. No caso do Rei do
Campo e Veludinho Mirim, sdo bois que apesar dentese originado no Guama,
tém sua procedéncia em S&o Caetano de Odivelasipiarsituado na zona do
salgado paraense. Este boi possui um formato diferpois ndo é nem de comédia
nem de promessa, € um boi de mascara, seu ritnfwdeas marchinhas de carnaval
e os brincantes saem fantasiados da palhacos massaos instrumentos utilizados
diferem em muito do chamado boi de barrica: sadosyrtards, instrumentos de
sopro (saxofone, trombone, pistom, etc.). Uma dBsgemcas mais importantes
desse tipo de brincadeira esta no fato de o bomwcer, ele desaparece antes de
acabar a apresentacgéo e sO reaparece no out@rdieepomecar a festa. J4 nos bois
de barrica, a morte e ressurreicdo do boi sempdo a® roteiro (CHAGAS
JUNIOR, 2004, p. 31).

Uma caracteristica importante das transformacaesecnentes a esta brincadeira
esta, como ja dito, na diminuigdo dos cortejossaptesentes em grande parte da cidade.
Este fato, além de influenciar na dindmica espaeahanifestacdo, também acabou por
incrementar novas modalidades nos desafios e rieh&t® 0s grupos. As toadas
permanecem como performance central de provocat@® s facdes e navalhas foram
aposentados restando as mandingas, os desafieslo®res xavectsque, segundo o
falecido Mestre Fabico chegavam a provocar enfexdasg em alguns componentes ou
familiares do dono do boi: “Outro dia eles (0s ggaes) jogaram uma agua escura aqui
na minha porta, que era pra mim, s6 que quem paauinha mulher e ela passou so
vinte e cinco dias doente” (CHAGAS JUNIOR, 20043p).

Estes desafios informam sobre uma parte signifecata manifestacdo que ao
longo do tempo se estabeleceram n&o s6 para oodefsante a outros grupos, mas
também como forma de provocacao as estruturascpslie (n&o) fomento a cultura por

parte do poder publico, ou mesmo servem de papaii alguma situagédo especial do

46 Palavra que, em Belém do Pard, tem uma variedadefihicGes. No caso em questdo tem a ver com o
ato de jogar uma praga a alguém.
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cotidiano ou de fatos publicos divulgados atravemidia. As toadas de autovalorizacao

também fazem parte dos repertérios como o do bdiddanho:

Arreda sai da frente, deixa de ser falador
Boi Malhadinho vai passando, o nosso boi é de valor
Deixa falar quem quiser, brincamos no S&o Joao
Bem diz o velho ditado, quem fala de nés tem paixao
Meu boi! Meu boi!
Meu boi bonito, beleza do meu sertdo
Abre a roda e balanceia, vem rasteirinho pelo chao
Meu senhor dono da casa, vem ca fora, vem olhar
Venha ver Boi Malhadinho, mais querido do Gudma

O sentido de continuidade € referendado nas letramadas perfazendo uma
condicdo da realizagdo da brincadeira, que no das®alhadinho perpassa varias
geracoes:

Quando Mestre Almerindo morreu, me deixou uma missa
De botar boi bonito, na quadra de S&o Jodo
E boi! Malhadinho é respeitado,
Faz histéria no Guama, e por onde tem passado
Seu Valter, Geraldo, Fabico, Setenta e Mestre Baade
No bandeiro e no apito, comandava a brincadeira
Me orgulho em dizer pra vocés, que esse batallrdeledestino
Miss&o cumprida Almerindo aqui esta Boi Malhadirtho!

Fundado em 1934 por Mestre Almerindo, o boi-bumlzdhisidinho caracteriza-
se desde seu inicio por ser um boi formado poncas e adolescentes tocadores,
dancarinos e “puxadores” de boi na propria comutg@daeste caso a rua Pedreirinha no
bairro do Guam@, famosa pela sua diversidade defestatdes culturais leigas e
religiosas. A dindmica de producéo e apresentagsi® djrupo se faz por intermédio de
agentes sociais moradores da propria rua comoregsi artesdos, musicos, cantadores,
que, em geral também possuem um vinculo afetivggpiar feito parte da formacao do
grupo. Em grande parte dos casos, os participatuess sdo filhos, sobrinhos, netos de
ex-participantes o que corrobora com um tipo deulinestabelecidos por critérios de
afinidades e parentesco formando um corpo soci@rar de uma rede de relacdes

ancoradas por uma demarcacdo espacial que fazsdagean Pedreirinha um espaco

47 “Marchinha” — registrado nos ensaios do grupo pageavacio do CD Mestres Navegantes em maio de
2014
48 “Missdo” — registrado nos ensaios do grupo pagsagacdo do CD Mestres Navegantes em maio de
2014.
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referencial e geradora de um tipo de visibilidaderente em relacdo ao que a midia
vende enquadrando este apenas ao contexto daciolébana e a precariedade infra-
estrutural. Desta maneira, podemos pensar comoresigagnani (2003) em uma

condicao espacial marcado pela,

Existéncia de redes prévias de relagdes, ancoragasdeterminado espaco e
mantidas tanto por um sistema de referénciag(inahejo de um cédigo comum,
lacos de vizinhanca, preferéncias esportivas @zi)l como pelo investimento de
uma presenca constante, determinando assim o grapedencimento e o
estabelecendo fronteiras. E o seu “pedaco” [..A@NANI, 2003 p.12)

As disposicOes de uma pratica cultural realizasl@antexto de um sistema de
afinidades de um grupo social nos permite pensanrarmodelo de atuacédo de carater
endégeno mas que permite um maior aprimoramentee solyiver e experimentar o
espaco urbano. Esses processos também podem gerarouespondente situacdo em
que os conteudos produzidos influenciem nos aspéetq@ualidade social elaborados a
partir do acumulo e repasse de conhecimentos. Da farma, Rodrigues & Ferreira
(2013) estudaram a maneira pela qual os processtvartsmissdo de saberes em torno
das praticas culturais da Pedreirinha no Guamantredelas o boi-bumba Malhadinho —
permitem uma complementariedade entre atividadesagislas produzidas neste espaco
e a educacao formal. Observa-se que, de uma mampk, segundo os autores, 0S
projetos culturais mobilizam uma grande quantidddecriancas e adolescentes em
situacao de risco, tendo como saldo uma maior sadsocial, bem como um melhor
aproveitamento escolar, com um aumento signifioatevpercepc¢ao sobre o local, ja que,
estas atividades permitem ultrapassar o processunafode ensino-aprendizagem
(RODRIGUES & FERREIRA, 2013). Pondera-se que epsggtos sao realizados por
mobilizadores e ativistas culturais destituidopaleocinios e apoios institucionais, neste
caso, as arrecadacoes financeiras séo feitas pord@esventos como bingos, festas e
promoc¢des que permitem a aquisicdo de materiags ggartar o boi (trocar o couro)
comprar os paetés para fazer os bordados, produgmeas, chapéus (que também sao
bordados). Todas estas tarefas sao feitas peldseraslque atualmente ajudam na
organizacdo do Malhadinho. Neste contexto, € coseiouvir relatos de pessoas que se
endividam ao extremo, no més de maio, para prepdearer com que o “boi va pra rua”.

Conforme observado por Chagas Junior (2004), diwiba Malhadinho possui

uma densa rede de apoio que praticamente durar@eoointeiro mobiliza acdes



82

comunitarias para arrecadacao de fundos como a ésthomenagem ao Nazareno
Silva®*® no final do més de junho e o Festival do Sorveteatubro, além de geracéo de
outras atividades de caréater ludico para as a@samg adolescentes da Passagem
Pedreirinha. As casas de alguns membros do gruptrad@sformadas em espacos de
producao onde sao confeccionados as indumentasgaderecos que serdo usados pelos
brincantes. Outros lugares, como a sede da Esedkahba Bole-Bole é cedida para os
ensaios, concerto de instrumentos e para a reatizie algumas promocoes, ressalta-se
gue esta escola de samba tem grande parte detsesiss e sambistas, artistas formados
no Malhadinho, o que demonstra uma relacdo intensa as duas atividades.

Atualmente este boi-bumba ndo faz a comédia mteirapresentacdo é mais
musical com algumas insercées de falas do*acmm respostas em coro dos demais
brincantes e o cortejo (que também passaram ahsemnaclos de arrastdo) so € feito
quando as apresentacdes sdo proximas da sedepin guinos dias dos festivais (em
homenagem ao Nazareno Silva e no Festival do $)rvet

Estes fatos ndo sugerem que a brincadeira estegampdo por um processo de
transformacdo de cunho estrutural, na verdade oooef observado tanto na Ilha do
Marajo (CHAGAS JUNIOR, 2008), quanto no restantereigido nordeste do estado
(CHAGAS JJUNIOR, 2014), as variantes da manifestag® necessariamente seguem
o roteiro basico que envolve a comédia do boi-buemb@orno do desejo de Catirina em
comer a lingua do boi mais garboso da fazenda. alajgl em Cachoeira do Arari, Soure
e Salvaterra, as performances giram em torno desapiacdes musicais pontuais nos
bairros onde os bois s&o ensaiados. Em Sao SebdatBoa Vista, a producdo envolve
o formato de desafios realizados em um bumbodrooaditado no centro da cidade onde
sua estrutura de apresentacéo esta intimamentereldo ao modelo do festival de boi
de Parintins, com a producdo de indumentariaszestds, eleicdo da cunh-poratiga

confeccdo de grandes bonecos representativos degoagos. Este formato também é

4% Nazareno Silva Menezes, foi responsavel por r@ativoi Malhadinho no inicio da década de 1990 que
estava sem sair as ruas a mais de vinte anos.tik garentdo se tornou um importante fomentador e
defensor da brincadeira, muitas das vezes usacdesos proprios para sua realizagdo. Desde su& mort
em 2009 varias programacgdes e festejos passarantalebrados em seu nome dado o imenso carinho e
reconhecimento com o qual os brincantes e manteeedtuais do Malhadinho dedicam & sua memoria.
Nazareno também foi um importante colaborador imardos Arrastdes do Pavulagem desde quando a
brincadeira ainda era apenas um pequeno cortdjpaga por um grupo de misicos que carregavam um
boizinho na tala na Praca da Republica no inicidétada de 1990.

%0 Na comédia do boi-bumba é o dono da fazenda.

51 Cunhanporanga, Cunha Poranga: A mulher mais betalda que encanta o coracdo dos querreiros
indigenas; sacerdotisa. Cunha Poranga: Moca bergtmhd = moca, poranga = bonita (extraido de
Dicionario Virtual do Boi-Bumba, 2015).
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comum a outros municipios, mas que ao invés dousamn a representacao de outros
icones representativos dos festivais dos lugaredapem alusédo ao destaque destes no
setor produtivo, como o “Desafio dos Camarfes” doaAJa em Ourém, no nordeste
paraense, ou grupos de boi possuem, nas suashpanfoes, uma relacdo muito préxima
com alguns sotaques de boi do Maranhdo como oslbafabumba: “Flor do Campo”
de Mestre Julido da comunidade do Mocambo; “Padowo” de Mestre Faustino e
“Ouro fino” de Mestre Cardoso (falecido em 2012}es dois ultimos localizados na sede
municipal de Ourém. Nestes, 0 enredo é executadcaetorias e declamacdes que ao
longo dos cortejos vao também realizando a comédia.

Estas variantes do boi-bumba no Para também famramadas por Carvalho
(2011) no Maranhao durante suas incursfes de pasg@icampo no estado vizinho:

Depois de perseguir incansavelmente uma repregentic; auto do boi, tal como
ela é habitualmente descrita, diante dos sucessaamssos desse intento em varias
localidades do territério maranhense, deparei-nme gm universo de praticas e
repertorios narrativos que permanece a parte donadh@ auto e se mostra
extremamente instigante para a andlise antropal¢@aRVALHO, 2011, p. 68).

Em Belém, o boi-bumba Malhadinho do Guama possubdnstrumental basico
as barricas, 0 xeque-xeque e o pandeiro. A higidrgrupo conta que, quando da entrada
de um novo tocador, havia sempre um conjunto deseque deveriam ser obedecidas
por conta da necessidade em se manter um corpstagnentistas “de valor”. Assim, o
xegue-xeque era (neste caso ainda é) sempre oigrimstrumento a ser usado pelo
iniciante por um periodo de maturacao até querse apto para “pegar” a barrica, tambor
que € quase sempre 0 mais desejado. Fabricio,orodadde menino e atualmente um
dos responsaveis pelas aulas de canto e ritma@ qaet

Uma caracteristica marcante era que o Malhadirgheeeonhecido pelos outros bois
por conta dos seus tocadores, sempre falavam:, ‘ahegou o pessoal do
Malhadinho ai, ndo vao errar!’ (...). Antes a gaatandando pra tocar em qualquer
lugar, no meio do caminho quando encontrava o peskp outro boi rolava a
porrada! mas a porrada era de toada. Um puxava damoutro puxava de 1a, so
parava quando um errava a letra. Ai depois tinb@ssoal da barrica que fazia a sua
parte depois das toadas, aquele barriqueiro gasserrja era! (José Fabricio G.
Xavier, entrevista realizada em 21/11/2014).

Estas caracteristicas foram se perdendo e tramafias ao longo das ultimas trés
décadas e, conforme pondera Fabricio, hoje estartzsrtacil de chegar logo na barrica,
ja que o numero de tocadores tem diminuido ao lawggultimos anos. Ao mesmo
tempo, os cortejos praticamente ndo existem maigt@ em momentos especificos do

ano, como os informados anteriormente. Em sum@agesliaridades e a dinamica de
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transformacdes do boi-bumba Malhadinho do Guanta énportante termémetro para
se compreender a maneira como esses grupos pesmaeet atividade no momento
atual de uma grande cidade.

O cenario atual de (re)producédo dos grupos détmmiba do bairro do Guama da
conta de uma situacdo em que se percebe uma imigodieninuicéo das acdes de grande
parte dos grupos que deixaram de botar o boi npauguestdes que envolvem desde o
falecimento de antigos mestres e 0 nao prossegtordersuas atividades, passando pelas
dificuldades de aquisicdo de materiais que, nanaai@s casos, dependem das politicas
de subvencao onde, conforme a administracdo mahiagipudam aos dissabores do
gestor a frente da Fundagé&o Cultural de Belénsecaslo a isto, o atrelamento cada vez
maior destes grupos a uma dependéncia das prodiasnaficiais realizadas no centro
da cidade (CENTUR, Praca Waldemar Henrique, Estde&oDocas, Pier das Onze
Janelas, Portal da Amazobnia principalmente) duramteuadra junina onde as
apresentacoes destes e de outros grupos de maghkestiradicionais sdo feitas sobre
palcos sonorizados e iluminados seguindo as diestrorganizacionais dos grandes
espetaculos musicais. Este formato corresponde anadelo de empreendedorismo
cultural que historicamente segue a Unica forma agéra implementada pelas
administragdes municipais para as apresentacoesdgapos que, na verdade, trata-se
de uma tentativa de adaptacdo das manifestagcoesadao palco, espago cultuado
enquanto equipamento que corresponde as forma®rdeimo cultural socialmente
aceitaveis, segundo a perspectiva até aqui apagiseptla politica publica municipal e
estadual.

Esta situacdo, como nos informa Salles (1994)¢c@rrente desde o momento em
que as praticas de brincadeiras de rua passargmds-caperiodo do incremento da
economia paraense provocada pela extracdo danatiexcio do século XX — a substituir
as grandes Operas e pecgas teatrais nos tabladteattos da cidade devido & necessidade
de manté-los em funcionamento. A partir de entdaétada de 1930, os grupos de boi-
bumba e cordbes de passaros principalmente passapeaar para novos publicos (da
classe abastada do centro da cidade) o que comdspoum processo de adaptacao do
tempo e do espaco da brincadeira além de um martdrote e disciplinamento do
conteudo falado, dancado e cantado para atendevas exigéncias da distinta plateia.

Segue-se que, 0s grupos de boi-bumba, ao tempmueraram perseguidos pela
policia em funcdo dos cortejos de rua — notadameelte violéncia que ocorria pelo

encontro de dois bois — estes mesmos grupos passafancionar como valvula de
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escape no que concerne as apresentacoes para alecddente classe social que havia
se beneficiado do periodo gomifero. Tem-se ai, dopa situacdo de perseguicdo e
contemplacdo que vai marcar as formas de intereepgélica sobre a manifestacao

cultural. Como resultado destas acdes, 0os grupssapan ao longo do tempo a ser
condicionados as performances de apresentacdoahoss mao sO dos teatros, mas
também nos equipamentos publicos do centro da eidadn uma correspondente

diminuicao dos cortejos de rua que aconteciam aegnéinte no més de junho pela cidade,
ao ponto de se criar medidas protetivas de fomgildtico para que estas praticas nao
sumam por completo como as politicas de subvemgéawmtadas pelos 6rgédos oficiais de
fomento a cultura.

Neste contexto de transformacdes, as apresentagdesnem contornos de
monotonia associadas a um formato contemplativo wora plateia estatica, cada vez
mais formada apenas por familiares e chegados dgwg Em contraposicdo, nos
festejos de bairro, como no Guama e no Jurunasdaita de atividades envolvem a
participagdo comunitaria onde o ato contemplativorensado com o participativo, e
assim a rua assume o lugar do palco como espacdis@plinado experienciada e
vivenciada no conjunto dos praticantes e obseread{parentes, amigos, vizinhos,
convidados) onde séo performatizados sons, gesto$ps, dancas e teatralizacdes a
partir de icones socioculturais e geograficos difelados ja que o lugar € o espaco ndo
s6 das atividades cotidianas, mas tambéem do afdboeatrelacamento entre as pessoas
com seu pedaco como nos fala Magnani.

O contexto dinamico das formacdes sociais queupassnas manifestacoes
culturais uma estrutura consolidada entre um setigrtrocas comunitarias, nos permite
uma compreensao diferenciada de outra forma deniaeg@io social que também se
estrutura em torno das mesmas manifestacdes, mneoutras bases de sociabilidades.
Neste aspecto, as referéncias, simbologias e is@uis dos brinquedos populares —
como o0s cortejos de boi-bumba — sé@o percebidasedfimdamente em contextos de
elaboracdo como os que atualmente acontecem nooGdistérico de Belém onde se
verificam movimentos culturais como os Arrastée®doulagem, que trazem como base
representativa principal a referéncia do cortejorado sobre os brinquedos populares
de rua. Assim, o contraponto entre as diferentesds organizacionais de elaboracéo e
constituicdo da brincadeira em areas que histogoéerforam sendo diferenciadas pelo
processo de expansdo urbana, bem como pela eléoiieaxpulsdo das manifestacbes

culturais populares do centro da cidade, podemajumiar e perceber, nestes diferentes



86

contextos, como e de que maneira se pratica um usocontra-uso dos espacos publicos
em Belém. Pensando no sentido e nas apropriagi@sias geradas pelas manifestacdes
culturais nos permite:

Perceber os signos espacializados pelos quaisupegysociais se identificam a
contextos geograficos especificos que fortificam sngularidade. A festa possui
com efeito a capacidade de produzir simbolos ¢eiais cujo o uso social se
prolonga bem além de sua duracédo. Esta simbébtadaine e qualifica lugares (Di
Méo apud BEZERRA, 2008, p. 9).

Estas singularidades festivas, deste modo, nao estpersas aleatoriamente e,
assim, o lugar de sua (re)producao tem a ver coraspaco embrenhado de significados
e definidos pelos grupos nele localizados. Temssera uma maneira de — atraves de
uma intencdo comparativa — verificar quais os ato de contetdo que estdo manifestos
entre as praticas culturais produzidas e realizadasareas periféricas e no Centro
Historico de Belém.

Neste contexto, ao longo das Ultimas décadas, acacri espontanea das
manifestagdes culturais no centro histérico ocderéorma gradativa, porém, ndo menos
estigmatizada. Esta motivacdo corresponde ao meti qual alguns grupos sociais
ressignificam sua condicdo de lazer e/ou de remd@gdo e assim, Novos movimentos
culturais tem surgido, ndo apenas da energia dgoariirincantes, mas também, a partir
da iniciativa de artistas e intelectuais que buse@apartir de acdes coletivas a reinsercao
dos brinquedos na paisagem urbana central de Belém.

1.3. ARRASTAO E CITADINOS: A EXPERIENCIA MODERNA DARADICAO

O que faz um grupo de pessoas reunirem-se emdaz@@servacdo, manutencao
e desenvolvimento de novas praticas culturais @ ggnuma longa bibliografia que, no
caso do Brasil, aponta para o movimento modern@t@o o0 momento onde estas acdes
se institucionalizaram nao s6 no meio artisticas lambém na academia e nas politicas
publicas de Estado. Levando-se em consideracanga livajetéria das maneiras de se
tratar a questdo, observa-se que prevaleceu umespecifico de patrimonialismo
relacionado aos modelos de “preservacao” da idmaeidchacional em sua busca pelas
marcas distintas que pudessem sintetizar a nacaderAnca deixada por este
empreendimento suscitou a permanéncia de arraosds que cristalizaram a nogao
de folclore atrelada a de manifestacao culturtd, qae, segundo Travassos (2002) so ira

se modificar nos anos 1960 com o surgimento daaalsngajada e a ascensdo da
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induUstria cultural e dos meios midiaticos. Nestemmaoto, as manifestacdes culturais
passam entdo a municiar novos contextos interpyasasobre os elementos estéticos
constitutivos dessas producdes. Do embate entre egjconsiderava muasica alienada ou
“uma inspecédo arguta do ambiente social, cabendetao politizado do mundo artistico
reconhecer a fracdo critica do repertério poplHRAVASSOS, 2002, p. 91). Do debate
entre musica arcaica-rural e muasica urbana-modeurgem outras perspectivas de
interpretacdo que irdo culminar no prestigio queadir de entdo as manifestacdes
culturais passaréo a ter em face ao seu uso erggé@pem ambiente urbano.

Em Belém, estas transformacdes podem ser persebidaum dos principais
icones entre as manifesta¢gfes culturais do Pacari@bd? como identidade regional,
surgiu a partir do movimento modernista de Bélgque buscou estabelecer diferencas,
especificidades e valores culturais préprios déoeglai, em suas obras, a valorizacao
do tempo presente, com as historias do cotidiarfgelate simples”, cabocla, da nossa
mistura de racgas (indio, negro, branco), com senisiggmas sociais e raciais. Embora
houvesse um didlogo com o nacional, o objetivdegra histéria paraense a partir da sua
alteridade, e as manifestacfes da cultura popaamfintensamente estudadas.

Estes sentimentos estdo na base dos discursosotgdm, mas também de
promocao do patrimdnio que a partir dos anos 2888@forca na sua “versdo” imaterial.
O intangivel da cultura passou a figurar entre @ssipilidades de registro e protecao
patrimonial desde que, conforme ja dito, seja egigial para seus produtores e demais
entusiastas Independente das ambiguidades e discrepancedasrpelas legislacbes
que passaram muito mais a confundir conceitos durars categorias, do que
propriamente agir sobre a producao de um conhetinadgrelado as intencdes propostas

por Mario de Andrade no primeiro quartel do sécXio no processo de formacao de

52 Manifestacao cultural que compreende todo um cexoplidico de praticas festivas que em sua matriz
se constitui principalmente de musica e danca. Bib2a esta manifestacdo foi atribuida o titulo de
patriménio cultural brasileiro pelo IPHAN.

53 O movimento modernista em Belém inicia-se comnaldigdo da revistBelém Novg1923-1929) por
Bruno de Menezes. Nesta revista, o literato re@f@ovos” (Eneida de Moraes, Jacques Flores, Abguar
Bastos, De Campos Ribeiro, entre outros) de Belérsq intitularam d&eracdo do Peixe Fritauma vez
que tinham parcos recursos e sua luta diaria eélasp.etras e pelo peixe frito do Ver-o-Peso”. fsela
geracdo modernista, Remediada- intelectuais que tinham uma situacdo financeiedhar do que a
primeira — surge em 1930, com nomes como Dalcidiandlir, Francisco Paulo Mendes, Ruy Barata,
Sylvio Braga, Cléo Bernardo, Aloysio Chaves. Em8,94m contar com uma geracao mais moc¢a, onde
encontramos Haroldo Maranhdo, Benedito Nunes, M@aiastino, Max Martins, Alonso Rocha, entre
outros. Sobre o assunto VEIGUEIREDO (2001b) e MAIA (2009).

54 Decreto n. 3551 de 4 de agosto de 2000. InstiRegisto de Bens Culturais de Natureza Imaterial qu
constituem patrimdnio cultural brasileiro, cria m§rama Nacional do Patrimdénio Imaterial e da cutra
providéncias. Extraido de http://www.planalto.goicbivil_03/decreto/D3551.htm.
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orgaos oficiais de cultura, verifica-se na atualelam reforco da no¢céo de bem cultural
que, dentre outras formas de apropriacdo, tambésagan a fazer parte das justificativas
de protecédo e promocéo de ativistas culturais dasirde outros ambientes que néo a
academia e o proprio Estado.

As recentes demandas de ativismos e producaoauiucidade de Belém fazem
parte de um conjunto articulado de novas préatic@peesentacdes que informam sobre
a maneira pela qual grupos urbanos passam a sessde e experimentar outras formas
de participacdo coletiva em eventos cuja naturezsivA ultrapassa os limites
estabelecidos pelo tempo do evento. Esta atituderapregnada de uma postura menos
passiva frente as possibilidades de experimentat&tica: pesquisar, descrever, gravar,
filmar, cantar, dancgar, se caracterizar, se mé&aifesontestar, sorrir, se emocionar,
constituem elementos de emancipacéo colocadopmigida experiéncia e, desta forma,
realizam-se procedimentos de elaboracdo perforengtive transitam entre o jogo e o
ritual em condic¢des diferenciadas dos contextgera@ucao tradicional, porém, por sua
reprodutibilidade e repeticdo, congracam uma atenasfe nostalgia, reminiscéncias que
sdo atualizadas na festa, que no nosso caso, pestam impressas na realizacdo do
Arrastédo do Pavulagem.

Este movimento que se espraia pelas principaipaes brasileiras a partir dos
anos 1990 (TRAVASSOS, 2004), ressurge como insidgmigrupos de citadinos tendo a
apropriacéo de antigas brincadeiras de rua conte ftinspiracédo para a montagem das
estratégias de acao cultural que passam a ser pidtaB®MOS contextos urbanos. Elizabeth
Travassos trata estas acbes como “fendmenos daidsarza contemporanea” onde em
um esforco interpretativo busca compreender o Gtee &m jogo no que concerne as
atitudes recentes desses grupos. Em um trabalB6G#a autora levanta as seguintes
possibilidades como forma de subsidiar sua intepée:

1) A busca arqueoldgica pelas “raizes” brasileiras;
2) A necessidade de um contato direto com o “folk”;
3) A tentativa de instalar o espirito do festival papma performance artistica.

Em 2004, levanta outras questdes em relacdo actoscantecedentes de
investimento na alteridade cultural interna”:

1) A abordagem da cultura popular proposta no movimeantemporaneo afasta-
se daquela que caracterizou o paradigma artistickemista;

2) O movimento tem pontos em contato com as propdatshamadas ethografias
pés-modernas, embora nem sempre 0s integrantgesiaculados ao mundo
académico ao ponto de pautar suas ideias e pr@gbtagiebate antropolégico
sobre o destino contemporaneo da etnografia.
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Em sintese, a autora faz um apanhado amplo da@oetsatre musica folclérica e
movimentos culturais mostrando como ao longo doptenes diversos movimentos
representativos da cultura urbana acabaram pomdiaa a ideia de folclore em um
movimento que se estabeleceu desde o movimentormistdenos anos 1920 quando este
figurava como um emblema que cristalizava acoesesmbsaberes e praticas relativas as
manifestagdes tradicionais como condi¢cdo de seecente aprender com o chamado
“Brasil profundo”. Passando pelos movimentos daicalsngajada da década de 1960,
predomina as criagfes artistico-musicais urbanaguarse debatia e se confrontavam
tendéncias vinculadas a preservacdo das tradig@®® condicdo de emancipacao
cultural das influéncias estrangeiras, notadamarmmmericana e, tendéncias vinculadas
as necessidades de modernizagao artistica comtmstementos estéticos advindos dos
vertedouros de vanguarda da contracultura tambénmflaéncia americana, mas com
apelo para a uma criatividade que transgrediss®mseitos até entdo hegemonicos de
arte .

De todo modo, sobressai neste momento a necessldageresguardar seja para
a tradicdo ou para a modernidade a cultura popolao pano de fundo de contestacao
ou de afirmacdo identitaria em um momento em quediestrizes ideoldgicas
contaminavam boa parte do processo de producaoaudos principais centros urbanos
brasileiros, assim como em Belém do Para, onddpieor descrito anteriormente, 0s
movimentos e debates sobre o tema da “cultura idg irecitou a oposicédo entre as
principais correntes de artistas e intelectuaispgissara a figuram como indicadores dos
grupos de prestigio (vinculados ao purismo da rltabocla) e os desprestigiados
(vinculados aos tendenciosos “usurpadores” dasic@es). Desta forma, varias
formacgBes musicais passaram a ser consideradam®pependendo das necessidades
do momento, tendo seus rebatimentos atingidos as diuais: as distingcbes que
permaneceram entre musica tradicional e erudita,steu rebatimento nos festivais de
carimbé reativados na década de 1990 pelo intdaastado do Para onde passou-se a
considerar dois tipos de conjuntos: o de “raiz™estilizado”, os quais sdo identificados
desta forma para atender a critérios de origindéidée um lado e de modernizacéo de
outro baseado, sobretudo, no tipo de instrumentasaais utilizados. Obviamente que
estas nomenclaturas tendem a criar confustesweuestidistingdes que muitas das vezes
estdo presentes apenas nas cabecas de produteaigundem justificar nos relatorios
de prestacdo de contas para 6rgao de fomentoautyresenca “especial” dos grupos

“tradicionais”, isolados no seu nicho de “autewacle”.
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Consequentemente e ponderando-se os ufanismos @sderacerbacbes de
cunho ideoldgico, preservou-se, mesmo que de foamaflada uma maneira de se tratar
(e usar) as manifestacdes culturais como “abasiea®d de varios movimentos
contemporaneos conforme assinalado por Travass082)2 Constituem assim,
possibilidades de atuacao de grupos contempor@ngosas manifestacdes culturais. Em
contexto urbano, a autora observa que devem senaloles cada conjuntura em que se
estabelece um tipo especifico de esforco artigtiebectual de interpretacdo e atuagéo
sobre as demandas advindas dos momentos histodaodecada de 1960, a arte,
notadamente a musica, assume um papel de valaizigaacional com base nos
repertérios a artistas marginais, porém com umategéo diferenciada dos periodos
anteriores. A musica de protesto, ou engajadacteno um de seus pilares, a necessidade
de um conhecimento a aprendizado interno, no entam@tutora chama a atencao para
uma tomada de postura frente a um contexto emajdéssutia a autoridade da classe

média em “usufruir’ da musica popular,

Discutir quais artistas podem cantar samba, cap@eirmoda de viola ndo tem
qualquer interesse numa andlise do lugar da mdsickrica em movimentos
artisticos. Tomar posicédo no debate sobre o eelatte estética e politica também
nada esclarece. Sabe-se que o processo de autapdmda arte perante as esferas
da religido e do poder politico assegurou, ao latgghistoria, a instauracao de um
dominio que se quer puramente estético. Essa da@cando exclui, contudo,
reacdes contrarias a setores refratarios (TRAVAS20®, p. 97).

Isso importa num momento em que para nos se t@maecidentificacdo dos
grupos citadinos que atualmente se estabelecenodagao cultural tendo como suporte,
entre outros elementos da cultura popular, as ddlicas de rua. A autora se reserva a
atencdo sobre grupos da classe média urbana quejdeeela, no periodo atual se
defronta com outra (ou novas) perspectivas de erdgcstico e estético, mas acima de
tudo, de experimentacdo colocados em pratica esrddig grupos artisticos como as
bandas musicais que passam a assumir uma outpegtara representativa ndo mais de
um assento de um dominio estético, ou uma “refonoral” (TRAVASSOS, 2002), mas
uma outra mirada no “Brasil profundo” ndo em retagés atuais produtores e 0s
chamados mestres de cultura popular dos rincéemntis dos grandes centros urbanos,
mas também, busca-se agora seus precursores osjuenmete a nocao dacianidade
a qual Londres (2004) chama a atencdo no processieitificacdo do artista que busca
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0 contato direto com o passado sem a intermedidgaalor cultural estimulado pela
historiografia.

Nestes entrecaminhos e meandros, se torna novanmeatearefa de félego para
estes grupos, ndo mais apenas a sintonia com osadba artistas populares, mas
sobretudo, ir em busca deles, onde quer que segaste sentido, Travassos (2002) chama
a atencdo para um dominio metodologico de pesfas@ado em uma etnografia que a
autora traduz como experimental trazendo uma ré@éeen® sentido e no arranjo dos

objetivos postos sobre este empreendimento:

Sob outro aspecto, as descobertas de artistaegdmips musicais populares dos
anos 1960 néo tinham conotacgdes arqueoldgicassigibslizavam o papel do povo
brasileiro numa transformacéo iminente da sociedaidendo, portanto, o futuro.
“O dia que vira”, motivo cantado obsessivamenteargdo engajada, € a expressao
das esperancas depositadas no futuro. Nao ha aamisposicdo prospectiva,
agora, e a preocupacao com precursores sugenentéfmente, o desejo de reatar
um elo com o passado por meio da celebracao fekivancestrais (TRAVASSOS,
2002, p, 101).

O encaminhamento de um cenério mais favoravelnéielacamento entre a
pesquisa e a atividade artistica, denota um emgedensmo ratificado pela ideia de
legitimacdo baseadas no conhecimento adquirido pmedperiéncia de campo
(conhecimento in loco) e ndo apenas pelos supoggiicionais da academia, do estado
ou da Igreja. Este novo conjunto de acfes molalenografia para atender as demandas
destes grupos e individuos, sem necessariamerdae dstulada aos canones da
metodologia académica, e assim, a autora chamengdat para uma etnografia que se
desenvolve no “ideal das etnografias pés-modermassgja, o de aprender participando
tentando ser uma “peca do mosaico”, neste contéxtetnografia pos-moderna €, no
final das contas, poesia e performance” (TRAVASSZDB?, p. 108). No entanto, deixa
claro que este empreendimento pode ser apreendidoo cuma producdo de
conhecimento que podem nao estar necessariamezitelas aos “modelos académicos
de producéo do saber”.

Para este trabalho interessa nessa discussao @sfuem jogo entre o0 recente
movimento cultural e a formacgéo dos grupos conteamsms que, na cidade, estabelecem
suas acbes e quais as estratégias acionadas patafoncionamento, apresenta-se a
possibilidade de se apreender este movimento atr@awveum primeiro momento na
identificacdo dos elementos que sé&o acionados migguacdo cénica e corporal bem
como nos discursos que fundamentam os planosteuakesa. Neste contexto, Travassos
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(2002) recupera a nocédo de performance que, segladestabelece um fundamento

importante na tentativa de desvelar os arranjotudex impressos na manifestacao

cultural atualmente produzida na cidade. A peréoroe surge como uma condi¢céo dessa
interpretacdo, porém, no caso dos movimentos aidtaqui estudados, esta atrelada a
uma conjuntura ritual-cénica que se estabelece mbieate festivo tal qual uma

comnunitas,

(...) descrita pelo antropélogo Victor Turner, ¢izka a homogeneidade e a unido
(mdos dadas e canto em unissono sdo elementosiasgerA condicdo de
espetéculo profissional € apagada em beneficiddeiatificacdo entre todos os
participantes, que entram numa comunhdo fugaz d®res das tradicdes
(TRAVASSOS, 2002, p. 110).

A performance esté inserida no processo de formacéostituicio do contetudo
material e vernacular da festa e se estabelecende@ autora, nas proprias recriagdes
contemporaneas dos folguedos tradicionais, esta satdo, um modo de se conhecer a
cultura popular. Esta associacdo € possivel, contabdservando cada elemento da
brincadeira em seu conjunto com os demais, a misicanto, a danca, a fala antes das
apresentacdes, o gestual, o desejo de preservagioceximonial de abertura e
encerramento, sdo alguns dos elementos sensar&isigpilizam as sensibilidades que
atuam em conjunto no evento e que podem criar omaafpropria de expressao.

No entanto, sobressai 0 desejo de experimentagd® gmnto principal de
mutacao entre os modelos anteriores de conducé® sola espécie de apropriacdo sobre
os significados culturais e o que estd em jogotnal @ontexto de modos distintos de
percepcdo que passam a ser ressemantizados peladgoelo conteudo do desejo de
experimentar a festa os objetos-brinquedos queesdseridos na cena cultural urbana
como distintivo que demarca ou restaura seus mataoass. Assim, nota-se que entre 0s
diferentes autores que se debrugam sobre o temajdaoncordancia em torno de novos
modelos de representacdo sobre os chamados bé&msisutiue se caracterizam pela
momentaneidade de acdes valorativas que possibilitaque Gumbrecht citado por
Cecilia Londres (2004) prop6e enquanto “abertura pana experiéncia ao mesmo tempo
mais singular e totalizadora, um pouco a exemplguasalmejam provocar 0s encontros
performéticos” (GUMBRECHT apud LONDRES, 2004, p).Z8ontudo, Londres deixa
claro, que assim como Elizabeth Travassos, é r@teds devagar com as recentes

demandas etnograficas e, acima de tudo, € prexizoadiar,
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(...) em que medica esses bens — no sentido devant®es na linha da
“interpretacao”, do recurso a iluminacéo, a drapagfio, e outras medidas de cunho
pedagodgico — pode propiciar esse tipo de expedgicalgo a ser pesquisado e,
talvez, testado em suas potencialidades e seusdifhiONDRES, 2004, p. 29).

Os atributos culturais de uma manifestacdo festi@ana cidade podem ser
percebidos a partir de uma rede complexa de atidak sociais que permitem ou nao
estabelecer vinculos de afinidades, no entantoperapectiva exposta, também &
importante perceber no conjunto dos enunciadosadlts para e pela festa as mediacdes
que se estabelecem que geram sentidos e valoresemue&onjunto mobilizam
performances individuais e coletivas dispostasrérp#as configuragbes espaciais. A
mobilizacdo entdo, passa a se embrenhar na paisadema fazendo de espelho a
materialidade das suas formas arquitetonicas queyado, também séo refletidas pela
topofilia gerada mesmo que de maneira efémeraeNagd de espelhos, a interpretacao
do horizonte textual gadameriano so tera valossmadi¢cdes sensoriais e cognitivas do
observador estiverem minimamente estabelecidasonmurdo da obra, o que faz do
exercicio de experimentacdo também um ato de netaigiio.

No sentido de dar vazdo a estas perspectivas,, pussm, € necessario um
adentramento no contexto sociocultural do objetoeskeiIdo o qual estrutura a sua
realizacdo e informa uma das maneiras pela quat-peder a realidade de uma
manifestacdo cultural no CHB onde atualmente sdigtoa um tipo de paisagem
estabelecida nédo apenas pelos padrbes do planéarmagrmano, mas também, e
principalmente, pelos condicionantes da vida caltardinaria que estabelece sua
territorialidade neste espaco e condiciona novassae discursos em torno do apelo ao

reestabelecimento da sua condicéo publica.
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Capitulo I

“CHAMOU PAVULAGEM VAQUEIRO: TERRA VAI TREMER...”
%5 0 surgimento de um movimento cultural na praca eiaa

E |14 vou eu pela estrada da iluséo
Sempre louvando me jito
Sempre toando paixao
E quem me escuta peco a sua atengao

Pra mirar o Pavulagem

Que é do teu coracgao

Lavem, la vem

O Batalhédo da Estrela

Fazendo a terra tremer

Ei moco, venha,
Mas venha de bem querer
Porque a minha passagem

E pra todos guarnec®

N&o ha uma definicdo da palayavulagemrmo dicionario Aurélio, a que mais se
aproxima do sentido atribuido que esta possui eandgr parte do estado do Para €
pavoneay definida como “caminhar com ares soberbos, compavé@o. Exibir, ostentar,
vangloriar-se, ufanar-se”. Ja o dicionario Papa&Xib jornalista paraense Mario Sobral
diz que pavulagemé “metidez”, frescura. Sendo assim, o “pavulo” é@abola, o
convencido, o metido. Sua matriz vem de pavao, @njlme se destaca pela pompa do
colorido de suas penas que se espraiam sobresagussalo a ave quer “se aparecer”.
No Para, a palavra assume uma dupla funcdo deifidegdio bastante peculiar,
principalmente nas localidades do interior. Dizeggee normalmente, o pavulagem é
aquele que “s6 quer ser”, aquele que é todo “metidesta’, aquele que quando viaja
para o Rio de Janeiro ou Sao Paulo volta todo pbeoalvencido, mascarado. Neste
sentido, a palavra assume ares de uma jocosidat® @® quem quer tirar sarro com o
outro, ou mesmo de quem fala mal de alguém.

E o nivel de pertencimento aos contextos sociaeidie de sociabilidades que
define qual o sentido esta sendo acionado no mandeniso da palavra. No entanto, em
Belém do Para, nota-se um certo predominio desgel@gocoso na medida em que o

termo foi sendo assimilado e usado como forma gecgRizir uma espécie de apreciacao

55 Parte da letra da misica Reunida, CD Arraial daRgem: Gente da Nossa Terra. Outros Brasis, 1995.
%6 | etra da musica Guarnecendo. CD Arraial do Paemagsente da Nossa Terra. Outros Brasis, 1995.
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dos coleguismos e de amizades formadas por pessoaazdas das localidades
interioranas (e posteriormente assumidas tambéws pghdinos) onde se percebe que o
uso da palavra acaba por colaborar com lacos diwidéele formando um codigo de
sociacao e de pertencimento a uma comunidadegkejmaginada ou ndo. Assim, é
comum nos depararmos em Belém com frases do fpat fulano, tu estas muito pavulo
com essa roupa nova! ”; “Deixa da tua pavulagenora bbgo pro jogo do Papéo...”;
“Rapa o fulano n&o veio pra bola, porque ta cheipalulagem com aquele carro novo
dele...”.

Em se tratando das manifestagfes culturais, € comuso de predicados de
suntuosidade para batizar nome de grupos como leideimbéa, exemplos nao faltam:
Pai do Campo, Tira-Fama, Rei do Pasto, Flor de Tadwm, Estrela D’Alva e, claro,
Pavulagem. Este tipo de atribuicdo possui um serlievacdo do grupo que esta muito
além de uma simples rotulacdo. Ela colabora emdemearcacdo de pertencimento a um
grupo que por definicdo se pretende “o maior”, “ellmor”, e assim, sédo elaboradas
diversas estratégias para se identificar essaigsaddde, como por exemplo, através do
uso de materiais como o0 veludo mais sofisticad@ gabrir 0 boi, ou o corte da
indumentéaria e demais aderecdes, mas principalnpefds composi¢cdes musicais que
assumem diretamente a funcéo de evidenciar a gramidegrupo de boi-bumba através
de toadas marcadamente caracterizadas pela antogio.

Meu boi surgiu dos encantos da floresta
Trazendo vida, tradicdo em nossa festa
Boi Pai-do-Campo tem coisa de assombracéo

Tem curupira, Catirina e Folharal
Arrasta, meu boi, arrasta
Arrasta esse povao
O tom dessa batucada
Da forca em meu batalhdo
Meu pai do campo
E o gado do lugar
Tem muita forca
Tradicdo para mostrar
Meu batalhdo
E criado no Para
Esta disposto,

A beira do Rio Guamé

(Meu boi surgiu dos encantos da floresta — Mesitesfino, amo do Boi-Bumba Pai do Campo
de Ourém-Pa).

L& vai, L& vai meu boi
Esse é o fama do lugar
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Esse ano eu quero mostrar
Quem eu sou deixa quem
Quiser falar
(Fama do Lugar - Mestre Bandeira, j& falecido ex-am Boi-Bumba Malhadinho do Bairro do
Guaméa em Belém do Pard).

A dindmica das manifestacdes culturais tradicioraissuas peculiaridades nao
deixa de ser percebida pelos grupos artisticoswagbgue fazem uso das bases sonoras e
das dancas dos primeiros. Assim, a partir principate da criacdo de grupos
especializados em formas artisticas que visam rfzacdo” das culturas locais, as
maneiras encontradas de nomeacao também, em aligoss passam a segulir 0s critérios
de identificacdo dos grupos tradicionais. Em Bel@syrgimento destes grupos obedece
dois principais momentos: o primeiro deles aindadé@ada de 1970, com o surgimento
do primeiro grupo parafolclorico no Colégio Augudleira sob coordenacédo do entéo
professor da disciplina Educacao Artistica Adeleiaios, que acabou por influenciar
na criagao de dezenas de outros grupos destegtipapital e no interior do estado. Neste
momento também aparecem grupos musicais em foueatandas (que fazem o uso de
instrumentos eletroacusticos) voltados para rep@olue ritmos regionais, entre eles
merece destaque a banda do cantor “Pinduca” qteeé@sca passou a fazer sucesso com
o ritmo do carimbd.

Posteriormente, ja na década de 1990 surgem n@raab que passam a se
dedicar também aos ritmos da regido amazonicata garexperimentacdes ritmicas
atualizadas com o que estava sendo produzido emsoegtados do pais. Entre alguns
desses grupos merecem destaque o entdo grupo \Bodagam do Teu Coragdo, depois
Arraial do Pavulagem, a banda Arraial do Boi Labjaso Boi Chamegoso, entre outros.
Estes, passaram entdo a realizar apresentacoesigadmarcadas principalmente pelo
calendario junino. No entanto, nesta mesma déea@aas o primeiro se estabelece com
um numero maior de atividades e maior permanérmusalamais momentos do ano por
conta da criacdo de um movimento de rua em formeodejo, que logo em seguida
passou a ser batizado pelo nome de Arrastao dddgavol.

Concebido a partir da reunido de um pequeno grepartistas que contestavam
a inacessibilidade de uso dos equipamentos urbgaoa as praticas culturais
(principalmente os teatros e as pracas publicasinacomo a caréncia de espacos para

as apresentacdes artisticas locais, no final dmsEI80 teve inicio na Praca da Republica
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um movimento artistico-cultural em formato de dorteonde seus brincantes
manipulavam um boizinho azulado espetado em uraad&aimiritt’ como referéncia a
uma das mais significativas brincadeiras de ruBelém do Para, o boi-bumba, que,
naquela época (como atualmente), passava por waegs® constante de depreciacdo e
desaparecimento.

No final da década de 1990, o Boi-Bumba Malhaduhdbairro do Guama passou
a ser a base do que viria a se constituir o aoas@ios brincantes desse grupo de boi
foram convidados a colaborar na montagem do pramirastdo do Pavulagem, ja que
ainda ndo havia a possibilidade de se incremergartejo com percussionistas treinados
e ensaiados pelo préprio grupo promotor do evebtd?avulagem passava por um
momento de reconfiguracéo das suas atividadesgareda formacao Unica como banda
musical. Sentia-se a necessidade de se mudaatéggirpara ndo s6 ampliar os publicos,
mas também reverter o classico modelo palco-distéiateia, segundo os relatos dos
entrevistados fundadores do grupo.

Esta situacdo sO foi possivel gracas a uma atijggdo entre alguns dos
fundadores da banda (e do movimento na Praca dabRsgpno inicio dos anos 1990)
Ronaldo Silva e Rui Baldez principalmente, alénod&os importantes colaboradores
como Nazareno Silva (responsavel por organizarimgmo grupo de tocadores do
arrastdo, o “batalhdo” e também pela retomada, étadh de 1990 do Boi-Bumba
Malhadinho do bairro do Guamda) com algumas dasfesacdes culturais de Belém e
do interior do estado em consequéncia das atividdpd#issionais e artisticas de cada
um. No caso do Malhadinho em especial, havia naigug uma simples ligagao entre
esses artistas e este grupo de boi-bumba. Na werdase entrelacamento vem desde
meados dos anos 1980 quando dos primeiros momémtantato entre ambos.

O arrastdo passa entédo a configurar como umaiegjgsintese de informagdes
em relacdo as praticas e manifestacdes culturat®ndolidadas historicamente que
estruturam a producédo de enunciados no cortejdaDasna, em pouco tempo, vao se
consolidando oficinas e ensaios que, baseadosxpasi@ncias compartilhadas com o

Malhadinho em cortejos anteriores, passam a sabsaliformacdo de um arrastao

57 PalmeiraMaurita flexuosa conhecida popularmente como palmeira de Miritibowiti-do-brejo. Os
bracos ou talos que sustentam as folhas no altpabfaeira sdo utilizados para esculpir uma grande
variedade de objetos artesanais e brinquedos ugaduaspalmente pelas populacdes ribeirinhas da
Amazobnia.
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independente e com caracteristicas proprias formpadpessoas oriundas dos diversos
cantos da cidade que, em geral, ndo possuiam digaggElquer com as manifestacdes
culturais que entéo o arrastdo passa a promoveulgal no Centro Histérico de Belém.

A possibilidade de ultrapassar o aspecto da cqigei@o de espetaculos até entéo
tidos como folcléricos — que preserva um modeloageesentacfes pautadas na
passividade dos publicos — mobiliza uma das cafatitas fundantes da a¢éo publica
cultural de rua instituidas pelas manifestacoesi@is como as de boi-bumba e corddes
de passaros, 0s quais, antes do projeto moderaieanbralizante de incremento urbano
da primeira metade do século XX, possuiam o dicitaso de amplos espacos da cidade
onde a performance cénica e musical intercambisagies destes grupos que faziam
dessas manifestacfes seus momentos festivos deacamgnto e vivéncias coletivas.
Neste contexto, o Arrastdo do Pavulagem surge aommémpo em que institui a festa
nesses espacos, sinaliza para sua reocupacaafdétlica e também politica. Este
movimento, em pouco tempo, viria a se tornar ummdais significativos emblemas da
cultura urbana produzida em Belém do Para devidiwe eutras coisas, pela grande
repercussao que passou a ter os cortejos que attalmobilizam uma quantidade
significativa de participantes e espectadtres

Em formato de movimento artistico de rua, estessties passaram a interferir
no centro histérico da cidade a partir de um refged simbolizado pelas manifestacdes
culturais em formato de cortejos (como o boi-bumlgi® passaros juninos). Atualmente
mobilizam centenas de pessoas que se dedicam re@airacdo, além de milhares de
participantes e expectadores que ao longo do amonfaestes arrastbes momentos em
que as ruas do centro da cidade se transformameranias moveis de representacdes
culturais da regido amazonica esteticamente eldbsra partir das cores, formas, sons,
corporeidades e vozes que produzem uma paisagamatgue ressignifica, mesmo que
temporariamente, a funcionalidade do CHB confuséenemrobilizada pelos recentes
incrementos da indastria do turismo estrategicaeebilizado pelos poderes publico
e privado (e na parceria entre ambos) neste espaco.

Em raz&o da grande participacdo de varios pubbBcda necessidade cada vez
maior de se instrumentalizar a acdo em um form@anizativo institucional, em 2003 é

%8 Em 2015, s6 para as oficinas para entrar no Biddlscreveram-se 766 pessoas. E durante os quatro
cortejos que acontecem entre os meses de junhdhe, jod uma estimativa de que estes foram
acompanhados por pelo menos 120 mil pessoas, seguddrpo de Bombeiros do Para.
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fundado o Instituto Arraial do Pavulagem — IAPAVgpassa a gerenciar todas as agoes
consolidadas pela vivéncia das praticas dos aemsité entdo realizados. Com isso,
recriou-se 0 processo de construcdo do cortejoafmedtado em uma proposta
pedagdgica de trocas de saberes entre fazedoreslitden popula® da cidade e do
interior do estado, pesquisadores, musicos, adesincarinos, cantadores, artistas
plasticos e brincantes que anualmente se insergerranas oficinas e ensaios promovidos
pelo Instituto.

Suas principais acdes estdo demarcadas anualmanedgpns dos principais
eventos festivos do calendario cultural brasileieonaz6nico que conduzem o arranjo da
producdo dos objetos materiais (boi-bumba, cabefaoastros, bandeiras, brinquedos
de miriti, aderecos de mao, etc.) e imateHaisusicas, cantos, dangas, performances
gestuais, etc.) que constituirdo os diferentesstiiea, aléem de oficinas de saberes,
semindrios e ensaios que promovem uma ampla imséosdbrincantes vindos de varias
partes da cidade e do interior do estado. Em ges#hs atividades sédo planejadas e
executadas pelos proprios coordenadores, mas tangméminstrutores e demais

colaboradores.

2.1. O ARRASTAO DO PAVULAGEM

A primeira atividade do ano e também a mais antigacentra um nimero maior
de atividades, envolve quatro arrastdes que aamtsempre nos trés ultimos domingos
do més de junho e o primeiro do més de julho. HEstitylado Arrastdo do Pavulagem,
trabalha os temas correspondentes a quadra juemo tcomo referéncia varios dos
elementos que compdem a estrutura do arrastdo sengancipais o boi-bumba, os

estandartes que abrem os cortejos com imagenspegtamdos santos do periodo, com

59 Aqui o termo cultura popular ndo é empregado ntide de uma tradi¢do popular versus erudita, e sim
apenas como convencdo ilustrativa baseada nostinies do que se consolidou em geral nas imagens,
representacdes e discursos dos promotores dasstagfies culturais, que tornaram a expressaaiingtit

de uma ideia relacionada a uma possivel autonoendticas culturais representativas de determgado
grupos sociais.

80 Brinquedos de papel marche em formato de uma grealdeca onde seu manipulador a veste cobrindo
mais da metade do seu corpo. Este brinquedo éarigidos grupos de boi-bumba do municipio de Sao
Caetano de Odivelas.

61 Esta descricdo dmaterial e doimaterial ndo se baseia em uma dicotomia nem mesmo em um
paralelismo, e sim, aqui exposto desta forma apema® modo de exposi¢do de alguns dos elementos
constitutivos dos arrastdes.
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direito a “levantacdo” e “derrubada” dos mastrosSde Jodo. Durante os cortejos 0s
brincantes manuseiam uma diversidade de objetogti®dos caracteristicos da época,
como os cabecudos e cavalinhos feitos de papelhéaiém de dois bois-bumbéa de
estrutura em madeira que sdo manipulados por pendtrante todo o percurso.

Enriguecido e reinterpretado por elementos indigerero-negros, o periodo junino
agregou uma riqueza de elementos simbdlicos, eewdtva culinéria, o vestuario,
a religiosidade e as brincadeiras, cuja essénaieseado mantida com o passar dos
tempos. Nesse contexto, o Arrastdo do PavulagesdedEd97, procura contribuir
para manter viva a memaria oral tradicional, tdpdrtante para a formacédo da
identidade das novas geracfes, em particular aggaka vivem condicionadas ao
espaco urbano, trazendo para partilhar com o eolatheranca do folguedo do Boi-
Bumba, bandeiras de santos, mastro, bonecos caseqiimnos, cores, dancas,
cantos e cheiros caracteristicos da regido, coruitd de reunir e alegrar a cidatle

Este arrastdo € realizado em um trajeto que ingsaaguas, com saida da Praca
Princesa Isabel, localizada as margens do Rio Guairmam itinerario que dura cerca de
trinta minutos, com a chegada do boi-bumba na FRadeo Teixeira, as margens da Baia
do Guajara onde é recebido pelo Batalhdo da ES{resdrategicamente posicionado para
celebrar a chegada do boi pelas aguas dos riosefuida, o arrastédo segue pela Avenida
Presidente Vargas em direcdo a Praca da Republi= oo encerramento, acontece o

show da banda Arraial do Pavulagem.

2.2. 0 ARRASTAO DO CIRIO

O segundo arrastdo do ano é realizado por ocaagicalebracdes do Cirio de
Nossa Senhora de Nazaré.

Iniciado em 2000, este cortejo acabou por ser porado a grande festa como
um dos momentos aguardados por parte dos habienisgantes da cidade. Em 2004,
este arrastéo foi registrado como um dos bensraidtassociados ao Cirio quando da
promulgacdo deste como Patrimdnio Cultural Brasil@ielo Instituto do Patriménio
Historico e Artistico Nacional — IPHAN. A construcdeste cortejo é feita a partir dos

elementos que compdem a festividade, como os ledugude miriti. Com isso, busca-se

62 Extraido do portfélio Arraial do Pavulagem: Desalmimento de Educacgdo Cultural na Amazonia
Brasileira, s/d.

53 Formado pelos tocadores, dancgarinos, pernas degbecudos e pessoas que carregam os aderecos. O
Nome “batalhdo” faz alusao ao conjunto de musiegstepdicionalmente acompanham o boi-bumba (no
Para) ou o bumba-meu-boi (no Maranhao).
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a valorizagao dos seus artesdos atraves da didonlgado uso de elementos cénicos feitos

a partir desse material no cortejo.
A emblematica utilizada na brincadeira é uma cgbaade de mirift, em aluséo a
corda dos promesseiros, a procisséo e a fé dosrosseguida por representacdes
diversas do universo do homem ribeirinho, em giofag] confeccionadas em
miriti ®°
O trajeto segue o tempo da festa maior (Ciriopr@stao sé sai depois que a
imagem da Santa chega pelas aguas na Escadinhaislad®@ Porto (Praca Pedro
Teixeira), quando, apos recepciona-la, segue epatira Praca do Carmo passando pelas
principais ruas do Centro Histérico de Belém e seasumentos (Complexo do Ver-o-
Peso, Pracas do Reldgio, Dom Pedro Il e Frei B@ndi@aiseu de arte Sacra, Forte do

Castelo, Catedral da Sé, Igrejas de Santo Alexanti@ssa Senhora do Carmo).

2.3. 0 CORDAO DO PEIXE-BOI

O cordéao do Peixe-Boi, criado em 2003 tem suasdaties voltadas para as
questdes ambientais tendo como pano de fundo asd&e de temas que priorizam a
dindmica da cultura popular produzida na Amazosiaeeinteracao com os elementos da
natureza.

Sua concepcdo estd ligada a memoria dos antigodé&€orde Bichos, que

demonstrava um elo fortalecido de unido do ser hon@m a natureza e a

representagdo-ritual da morte e ressurreicdo, @sagoacao a vida. A ligacdo com

0 presente e o simbolo da brincadeira é a imagelRede-Boi, que sugere emergir

das aguas profundas para sobrevoar e guarnecdtidamunum encontro fraterno

e festivo que evolui pelo centro histérico de Béfém

Por conta de uma série de fatores, este cortejouleie ter uma marcacao fixa

no calendario de atividade do IAPAV, e atualmentssatividades sdo realizadas a partir
de eventos feitos em parceria principalmente castitimgcdes publicas, como apoio a
questdes relacionadas ao meio ambiente e a temiasso

Figura 3:

% Em 2012, a cobra grande foi substituida pela cdpaairiti.
85 Extraido do portfélio Arraial do Pavulagem: Desalmimento de Educacgdo Cultural na Amazonia
Brasileira, s/d.

66 Extraido do portfélio Arraial do Pavulagem: Desalmimento de Educacdo Cultural na Amazonia
Brasileira, s/d.
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MAPA DOS TRAJETOS DOS ARRASTOES
DESTACANDO SEUS PONTOS PRINCIPAIS.

4 - Encerramento
Praca do Carmo

Legenda
— Arrastao do Pavulagem. Trecho: Escadinha - Praca da Republica (Junho).
— Arrastao do Cirio. Trecho: Praca dos Estivadores - Praga do Carmo (Outubro).

4 - Encerramento com
Show da Banda do Arraial
do Pavulagem
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Este conjunto de atividades, segundo os organigadérembasado em pesquisas
realizadas continuamente, visando dispor de unmalrgle informacfes que garantam ao
trabalho a fidelidade destas publicizadas atrawes rdmos, cantares e cénica dos
cortejos. Contudo, o aprimoramento de cada evesterdle também de algumas acbes
complementares que envolvem seminarios, palestiiagias e reunides entre membros
organizadores e colaboradores.

Ao longo dos seus vinte e oito anos de atividadstes cortejos foram sendo
continuamente reproduzidos e, ao seu carater deatorio (que simbolicamente nunca
deixou de existir), somam-se outras formas de sgpes culturais consolidando uma
manifestacdo de rua que atualmente aglomera ds/essgmentos socioculturais da
cidade e do interior do estado, neste ultimo, rastehte nos locais onde o Instituto
mantém suas atividades, como € o caso do Cord&@=aldona cidade de Cachoeira do
Arari na llha do Marajo.

Neste percurso temporal, aos arrastdes foram ¢& &&o) incorporados outros
surgidos por influéncia do Instituto (como o Bou®e do Bairro do Satélite) ou aqueles
mais antigos da capital e do interior do estado geeforma pendular, participam
anualmente dos arrastdes como os bumbés: Malhadmbairro do Guamé em Belém;
Flor-do-Campo, Ouro Fino, Pai-do-Campo e Geringptugios do municipio de Ourém;
além destes, os grupos de pernas-de-pau e decadesses de Belém; a Banda Joao
Viana de Cachoeira do Arari, entre outros que desagpelos rios e transitam pelas
estradas adentrando as ruas do centro histéricapial dinamizando o cortejo e dando
sentido ao arrastdoomo um momento ritual-festivo que se estabeleqaréir do
entrelacamento entre manifestacdes culturais daargg consolidadas no plano das
tradicoes, e um movimento cultural de rua forjadcarea central da cidade através de
incrementos advindos de uma forma de expressama@uttontemporanea, que tem se
notabilizado, ndo apenas pelo seu conteudo festias,principalmente pela elaboracao
de um outro arranjo de praticas, de estéticasedermances e de experiéncias difusas
no espaco urbano.

Os arrastbes em geral sdo produzidos e realizastngnslo uma matriz de
atividades organizadas através de etapas que pesleimerpretadas como um arranjo
que distribui os contetdos das informacdes a sexpassadas atraves de oficinas (etapa

inicial), ensaios (etapa intermediaria) e os abesst(etapa final). Em um primeiro
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momento acontecem a divulgacdo através dos meidgitiods tradicionais que por
ventura estejam acessiveis (radio, jornal, teleyisgela internet como forma de chamar
a atencdo do publico para o inicio dos preparatpava os arrastdes. Em seguida, tem
inicio o periodo de oficinas publicas de cantogdapercussao, artes plasticas e pernas-
de-pau. Este, compreende o0 momento em que sdadosimovos participantes com ou
sem algum conhecimento sobre o0s conteldos repassao diferentes oficinas,
normalmente com duracéo de quinze dias.

O aspecto motivacional e do pertencimento podemlides no contexto da
maturacdo do espaco do corpo e nas estratégiadrd@d dentro do grupo. Assim, a
chegadaenquanto fase inicial do contato do individuo @atdo € o momento em que
o desejo e a atitude mobiliza a entrada e o prov@mintato. Destarte, que a motivacao
possui um incremento maior naqueles brincantes ppssuem uma experiéncia
construida no bojo das manifestacBes culturaidhesgeas no ambiente urbano ou rural,
aquilo que convencionalmente chamamos de bagagkmaidl. O aprimoramento no
manuseio do codigo de interacdo gerantrosamentosegundo momento, gerador do
sentido inicial de pertenca, estabelece a posigagrmpo e define o transito entre as
pessoas do grupo ou fora destar€astdoé o momento apoteotico de confirmagéo (ou
nao) das expectativas e fruicdo de sentimentogiasi®s ao ato principal, resultado de
todo um processo de construcdo de (re)conhecineemtorno da pratica cultural, do ser
em si mesmo, a individualidade em interacdo comoketicidade, percebida e
ressignificada pela agdo na cidade colaborando aoalquimia que institui uma
identidade transitéria exercitada no cotidianorderacfes sociais no urbano através de
uma experiéncia performatica.

As oficinas constituem o primeiro momento de cantam as a¢des do Instituto,
ao final desta etapa, é realizado um momento degdi& reflexdo sobre os contelddos
trabalhados em um seminario denominado de Oraligladde acontecem palestras e
debates sobre os temas que estéo sendo trabattzaépsca de cada arrastdo. Os ensaios
sinalizam a derradeira etapa de preparacfes ondmrtisipantes das oficinas séo
colocados em “teste” na rua, ou seja, sao ensaisdo®vimentos, 0s cantos, as musicas,
a posicao dos pernas-de-pau, aderecos, etc.

57 Empregado aqui em relagdo aos que de alguma madiveiram contato com manifestacdes culturais e
que acumularam uma experiéncia em torno destasgemm anomento da vida.
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Os ensaios do cortejo, dependendo do tema, varisamta@ aos repertérios
musicais, dancas, motivos de aderecamentos e queesmbolizam a especificidade da
acdo. Neste momento, sdo agregados na parte ritniiseos veteranos de arrastdes
anteriores que se somam aos oficineiros de perusefiatos e a orquestra de
instrumentos de sopro que normalmente € contraiekda fase, a Avenida Boulevard
Castilho Franca é tomada por musicos, dancarintistaa plasticos e pernas-de-pau que
com seus sons, movimentos e coloridos, interfergatathente na vida deste espaco
reinventando a paisagem urbana e a rotina semarsaguduso.

Porém, é no arrastdo, que uma parte do Centrorldsttle Belém se transforma
em um palco onde andénimos saem da condicao detagpees para assumir o papel de
atores e através dele, produzir um sentido difémedncao uso deste espaco da cidade,
onde as experiéncias individuais e coletivas vilslas nos processos anteriores sao
transformadas em espetaculo de rua com direitatai@lmovel de milhares de pessoas
gue acompanham o trajeto seguindo o banzeiro dgssl@ as sonoridades dos tambores
e cantorias.

Os relatos das pessoas que participam pela primerala acdo indicam uma
espécie de reorientacdo da/na cidade onde o elou(@) ao lugar passa neste momento
a ndo mais ser acionado de maneira formal condidmmela rotina diaria, mas pelo
alinhamento a um exercicio-vivéncia e experiénoiamastdo configurando a producao
de sentido. Esta condicéo tende a orientar outsisifas no trato com as manifestacdes
culturais e a propria cidade, mas, sobretudo, imdosobre um espaco que se produz a
partir de um tipo de ocupacdo onde sua funcionddidarefletida na produgcédo de um
sentido reestruturante no tocante a tomada delesit@esvinculados da forma funcional
regida pela régua do planejamento urbano e estabete tipo de paisagem cultural que
se enriquece a partir da criacdo de uma densiddideat forjada no lugar de producéo e

realizacdo deste tipo de movimento cultural.
2.4. A MUSICA, A PRACA E O CORTEJO: O COMECO DE TOD.
Os primordios do Arrastdo do Pavulagem tém commanmicial a Praca da

Republica localizada na area que compreende oockistiorico da cidade de Belém do

Para. No entanto, € impossivel compreender estza R@no marcador da primeira
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referéncia espacial das a¢bes promovidas pela@rdssociada do contexto histérico
de producéo do movimento cultural.

A historia mais conhecida e relatada pelos fundedé a de que em 1987 um
grupo de musicos, cantadores e compositores demBglassaram a se reunir aos
domingos na Praca da Republica para realizar pequarentos de musica como forma
de divulgar seus trabalhos, mas também para cante$ilta de espacos na cidade para
apresentacoes de artistas locais, assim comogedearais manifestacdes culturais, havia
uma queixa generalizada quanto a isso, além dd‘ajdeatro Waldemar Henrigffe
estava fechado devido seu estado de abandonoanteadeteriorado e sem reforma a
muitos anos®®. Neste momento, alguns artistas produtores cisturdciam um
movimento de ocupacao deste teatro em forma dedeacao e protesto, o que, segundo
Junior Soares, acabou por em ensejar, pouco teeypus] a reforma e o restauro do
equipamento cultural, bem como sua abertura pana gsupos artisticos locais. Nao se
sabe ao certo se a tomada de decisédo do restauntee®u por conta deste evento, porém

subentende-se que influenciou de alguma maneisacpe iISSO ocorresse.

Olha s6: a historia de se encontrar na praca, pnaggsamente na frente do teatro
Waldemar Henrique, era um ato muito politico, oja,sg era uma histéria de
ocupacéo do teatro que tava fechado, la so tintzacasa de turismo, mas o teatro
tava fechado. Entéo, era também em solidariedadeoaonento do teatro. Existia
um movimento j& meio politico na época de ocupagise teatro e culminou com
uma confusé@o danada que teve por la: houve umadovao teatro, uma ocupagao,
(...) Entdo, eu acho que as pessoas se enconttavara mais por essa condi¢ao
politica mesmo, de formar uma opinido. Foi o periech que a gente tava gravando
o disco do Porta de Cd%a

Na verdade, também, tinha todo um contexto deuliifiacles, um contexto politico
mesmo, entendeu? Da gente ndo ter acesso aos teatno até hoje muita gente
ainda tem muita dificuldade de acessar os téatros

O més de junho é escolhido para a realizacdo destanento artistico-cultural
por conta de ser o periodo de maior intensidadgpdesentacdes dos grupos de cultura

popular da quadra junina: bois-bumbas, cordfes assgoos e quadrilhas juninas

68 Teatro localizado na Praca da RepUblica fundadd 2zule setembro de 1979 concebido como espaco
experimental de producado artistica voltado prifoigate para as apresentacbes dos grupos locais,
notadamente os de arte teatral.

% Depoimento de Junior Soares membro fundador d&YA®mM entrevista realizada no dia 25/10/2015

0 |dem..

" Depoimento de Ronaldo Silva membro fundador doA¥Rm entrevista realizada no dia 08/12/2015
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principalmente, o que causava um maior fervor dad® quanto a mobilidade destes
grupos, bem como pelo aumento do nimero de apegdest estabelecendo uma
atmosfera e um conteudo cultural marcadamente esto# pela cultura popular e, assim,
constituindo um momento de possibilidades de atuacfistica aproveitando-se deste
conteudo pré-existente.

E assim que estas referéncias influenciam nas tasndd decisbes quanto a
formacdo e experimentacdo de grupos musicais staartindividuais que, naquele
momento, buscavam sua afirmacdo em bases quencd®en a paisagem sonora
regionalista. Desta maneira, estas referénciasapaasser o mote principal do grupo
musical que se forma a partir do movimento inin@lPraca da Republica com o nhome
de Boi Pavulagem do Teu Coracao, nome escolhid®poBaldez que, segundo Junior
Soares, acabou por inserir 0 boi-bumba como elentemttral de representacéo cénica e
musical do grupo.

Observa-se que neste momento (inicio dos anos,1@%tfprme esclarece Junior
Soares, “ndo havia uma busca desenfreada peladestagdes tradicionais como
fundamento para a formacédo do grupo”, tudo acontsegundo o entrevistado, “de
maneira natural”, ponderando, no entanto, que ahawia clara necessidade de se criar
possibilidades para a musica autoral produzida ehlanB aliado a uma necessidade de
formacdo de plateias, ja que, conforme explicotip@ de musica que faziam estava
restrita a circulos pequenos de ouvintes que vepyica se reunia em bares ou mesmo
nas casas de alguém para tocar suas musicas.

A Praca da Republica passou a ser, naquele momantoespécie de ponto de
encontro destes artistas que a utilizavam tambéno gonto de execucdo musical que,
de maneira ndo informal (n&o organizados sob unermuncom infraestrutura de som),
passavam as manhés de domingo tocando principarseas composi¢cdes com a ajuda
de musicos instrumentistas que se revezavam coefoutnos iam aparecendo ndo tendo,
portanto, uma configuracdo rigida enquanto bandauito tipo de grupo musical.
Destaca-se que este revezamento acaba por seuora@aracteristica do que mais tarde
viria a ser a banda Arraial do Pavulagem ja queforme informa Junior Soares e
Ronaldo Silva, isto acabou por se tornar uma @atmrriqueira, quando boa parte
daqueles musicos que se reuniam na praca aos dmsrsagentiam sempre fazendo parte

do grupo independente de ter se tornado uma bandaensaios e arranjos musicais
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préoprios. Isto é interessante na medida em quaresel sobre um empreendimento
artistico onde, mesmo que formalizado, ndo peree saracteristicas de participacao e
agregacdo de musicos, mantendo, portanto, uma gegieele sentido de coletividade
que fazia reunir esses artistas na Praca da Repubbtinforme explica Junior Soares:
“Muita gente passou pelo Arraial do Pavulagem, psuficaram, s6 permaneci eu,

Ronaldo e o Rui, nGs estdvamos sempre |a, mascosampre se modificava”.

Arraial do Grupo “aulage”
até domingo no W.Henrique

Figura £ Jornal O Liberal de 15 de junho de 1990 anunciando uma das apresentagdes :0es do grupo
no Teatro Waldemar Henrique.

E preciso, contudo, contextualizar esta acio ensenento inicial em relacdo ao
crescimento de uma densidade do atrelamento daagate fazer cultural e dos discursos
que se forjam em razdo das manifestacfes cultuagicionais. Neste sentido, € mister
enfatizar que, mesmo sendo um processo nhaturalp @dinma Junior Soares um dos
fundadores do movimento, havia entre os membrosigae a formar o primeiro nucleo
musical fixo, uma vivéncia e uma bagagem cultunalterno destas manifestacdes, em
um primeiro momento ndo como pratica presente nas producdes artisticas, mas
sobretudo, nas suas histérias de vida, ja quest@dono € comum em Belém) trouxeram
de outros lugares a memoria das brincadeiras deproduzidas pelos chamados
folguedos populares. Soma-se que, conforme expesfis trajetorias profissionais

incluiam trabalhos em érgdos municipais e estadleisultura que geraram condicdes
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praticas de conhecimento e insercdo em parte densoi das manifestacdes culturais de
Belém e do interior do estado, o que proporcionma wivéncia em relacdo a estas
tltimas e que passaram a influenciar suas carraitisicas.

O momento inicial de formacédo do grupo também écathr pela influéncia
musical regional de outros estados sobre estestagttiprincipalmente do Nordeste
brasileiro e seus musicos que produziam obras deocautoral, muitos deles pouco
conhecidos do grande publico como Paetgunto com ele grupos de bumba-meu-boi
do Maranhdo como o Boi Barrica. A influéncia de oos e artistas de outros lugares,
mas principalmente do movimento cultural produzido Maranhdo em relagcdo aos
grupos de bumba-meu-boi e reggae-boi impulsionelaldoracdo de arranjos musicais,
ritmos e melodias que passaram a fazer parte damento que se estabelecia na Praca
da Republica em Belém e que, neste aspecto, sedgundw Soares tem a figura de Rui
Baldez como elo principal destas influéncias dodeoMaranh&o dentro da acéo cultural
que comecgava a se desenhar, dai o boizinho nadala abre-alas (que depois seria
substituido pelo boi-bumba com seu tripa), seguids barriqueiros (que depois se
transformaria no Batalhdo da Estrela), e cantadguesiniciam o cortejo na referida
praca.

A estas influéncias somam-se outras advindas dgsips grupos de boi-bumba
de Belém e do interior sobre os quais Ronaldo $éiVeavia desenvolvido trabalhos de
pesquisa e registros sonoros em meados da décdd@@lequando de sua participacao
em projetos institucionais da Prefeitura MunicigalBelém. Pode-se dizer que, a partir
principalmente destes dois nhomes, inicia-se umgssaxde juncdo de informacdes sobre
a cultura popular regional que ird desaguar emmapeo musical que passa desde entéo,
a ter por base estas informacdes e influénciagidingo com um momento de grande
expectativa artistica em razdo da necessidaddaigiarde novos contetdos culturais —
neste momento prevalecendo aquele voltado paras&and que desaguard na propria
constituicdo material, simbolica e discursiva quoemla 0 que € hoje o Arraial do

Pavulagem (banda e ONG) entendido enquanto um rongle praticas socioculturais

2 Compositor, musico e cantor maranhense gque sacteshos anos 1980 e 1990 por sua obra alusiva ao
cancioneiro local. Também tem grande importanciaama musical brasileira como percussionista tendo
atuado com renomados artistas brasileiros comoifibgle Vinicius de Moraes em turnés nacionais e
internacionais. Fonte: http://www.dicionariompb.cbnpapete/dados-artisticos.  (Acessado em
09/01/2016).
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gue se desenvolvem ndo s6 em torno do contetdazdadpelas manifestacdes culturais
tradicionais, mas também pelo préprio grupo noextotda sua constituicao histdrica na
cidade e a sua producéo cultural.

O pequeno cortejo realizado na Praca da Repuldimeoctempo se torna notorio
entre os usuérios desse espa¢co passando a gammaosadonforme sua repeticao
continua ao longo dos quatro domingos do més dejudeste momento, algumas das
composic¢des do grupo voltam-se para a producdetides ique colaborem com a intencéo
de se chamar a atencéo publica, mas também molsikzaessoas presentes na praca a
acompanharem os cortejos que entdo nela se reatizadssim, as masicas passam a
instituir novos conteddos voltados para a criagdiarda maneira de influenciar pessoas
no sentido da mobilidade e participacdo no movimendtural. Desta forma, pode-se
perceber entdo, a formacao de arranjos estratégieosompdem o embrido do que mais
tarde descambaria no arrastdo como expressao dasi@acoes do grupo.

Figura 5: Imagem dos primeiros cortejos na Pragegaiblica em 1994, momento de elaboracéo
e producgédo do que mais tarde ficariam popularmerbecido como o Arrastdo do Pavulagem.
Fonte: Diario do Para. Caderno D de 2 de junhoddd .1

Mesmo sem ter um nome definido, a ideia de levateoconduzir as pessoas vai
se constituindo como um mecanismo eficaz de malgiia e de participacao publica que
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tem nas letras, no canto e nos borddes (tal qugiums de boi-bumba) uma maneira

que se torna eficiente a intencbes de “arrastar”.

La vem meu boi, la vem
Pelas ruas de Belémh
E olha o boi! e olha o boi!
Olha o boi! olha o boi! olha o boi!
Eh boil™*
La vai, la vai
Pavulagem do teu coracgéo
La vai, la vai
Pavulagem do teu corag&o

Meu boi chegou balangando
Fazendo o chdo da terra tremé&r!

O momento inicial € marcado pela formatacdo de usnucso regionalista
associado ao evento musical como forma de se cham@i@ncao publica, mas também
por um processo de criagdo artistica que passaagécones da cultura popular regional
um mote que marca a maneira pela qual as informgyoéduzidas musicalmente passam
a ser acionadas sobre a visualidade que ira coonpamvimento cultural.

Conforme ja dito, para se aumentar o alcance daljestava sendo produzido,
de uma apresentacdo musical fixa realizada na stwbrBeatro Waldemar Henrique,
localizado no centro da Praca da Republica, passairgla no inicio da década de 1990,
a ser promovido um pequeno cortejo nas calcadagfdeda praca, nas manhas de
domingo.

O Rui tinha uma vivéncia |4 no Maranhdo, eu coraxesnuito com ele. Eu tava
muito empolgado e ele era uma das figuras que Euamaversava, entao ele propde
primeiro o carimbd, e depois propde pra gente hotaboi na rua, ai eu disse: agora
eu topo, vamo 1&! (...)

[Nao dava] pra essa coisa de ficar acomodado, pagadio ndo tocava, a gente
nao ia ser conhecido e essa coisa de ir pra rya@maprimeiro momento, o que
mais motivava a gente era mostrar o trabalho, n&®as musicos, com pouco
acesso, ndo éramos musicos de familia abastarqeogea ir pro Rio (...) a gente
tinha uma certa dificuldade financeira.

(...) n6s éramos musicos que tocdvamos na freiéatidemar Henrique com alguns
tambores, n6s convocamos a galera, eu e 0 Runés. a gente tava muito cru ainda.
S0 que eu tinha um acervo interessante porqu@anadgpesquisa, entdo essas coisas

3 Trecho da musica Reunida, CD Arraial do Pavulagéente da Nossa Terra. Editora Outros Brasis,
1995

74 Bordao utilizado entre musicas pertencente aatd@edo boi-bumba tradicional.

s Trecho da musica Toada do Pavulagem, LP Via NoRenaldo Silva, 1987

" Trecho da musica Boi de Cheganca, CD Arraial duRgem: Sotaque de Reggae-Boi. Atracdo, 1996.
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eu fui trazendo, e ndo era uma coisa em cima dbumub4, a gente tinha o boi, mas
0 que a gente queria mostrar era a nossa mudicheoa uma desculpa pra chamar
as pessoas e ai ele fez o nome: “Boi PavulagemeddCbracao”, que era um nome
grande.”’

A escolha do dia também parte de uma estratégadirtgr um publico maior ja
que é este o dia da feirinha do artesanato, beno dendezenas de outras atividades de
cunho econdmico, artistico e cultural que aconted&iraca da Republica. Desta forma,
associa-se a agao a outras formas de expressédi@tpibduzidas no cotidiano dominical
deste logradouro que tem o seu sentido a sualidaie reforcada por conta do que ali
ja se estabelecia, mas que também, configura agémnde incremento daquela proposta
artistico-cultural em seu processo embrionario. imsspode-se visualizar neste
empreendimento o inicio de um processo de apr@uwidg equipamento urbano de lazer
acionado por sua condi¢do de centralidade e infgAimpunto a cidade e seus habitantes.

A maneira pela qual este movimento artistico passticular seus procedimentos
de elaboracéo, execucdo e promocao musical — empaatés necessidades de se abrir
espaco para a producéo local — passa a ser redoopead a busca de novos suportes
referenciais da cultura popular tradicional prodazia cidade e no Estado. Esta iniciativa
estabelece entdo o boi-bumba como elemento queakemtas agbes do cortejo. A
escolha desse objeto-brinquedo se deve a variesadetealizados por alguns dos artistas
gue se empenhavam em encontrar um mote para acfonda um movimento cultural
na cidade sendo que alguns deles acabaram porrfarmadcleo que se tornou o mais
duradouro, dentre eles, Rui Baldez (falecido enm9)},9R0onaldo Silva e Junior Soares.
Ha também uma importante contribuicdo do cantoompositor Tony Soares que
participou da banda musical por alguns anos temds musicas registradas nos trés
primeiros Cd’s do grupo, mas que por motivos derj@ncias internas, passou a seguir
carreira solo.

Como este trabalho tem por objetivo se aprofundaiquestdes tedrico-empiricas
dos temas que envolvem os arrastdes, me aterezlatiss mais detalhados das historias
de vida de alguns dos personagens que fundaramesteento e outros que colaboram
ou colaboraram com a sua existéncia até os diasaResta forma, como a descri¢cdo do

7 Depoimento de Ronaldo Silva em entrevista realizeddia 08/12/2015
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processo inicial prescinde o contexto do grupo antpubanda musical, justifica-se a
exposicao de sua historicidade.

Nesta condi¢cdo, centrarei com maior especificideette topico nos nomes de
Rui Baldez, Ronaldo Silva, Junior Soares e postegate Walter Figueiredo como

forma de dar vazéo as expectativas conjunturaatextuais etnograficas desta pesquisa.

(...) o Rui, digamos assim, que de nds era quehatmais o preparo vocal, 0
Ronaldo por mais que cantasse ndo se consideravamoior, o Rui ndo, ele se
considerava um cantor, ele era intérprete das amislo Walter Freitas, ele era
percussionista e cantor, mas muito diferente destatbs, ele era muito mais
préximo do Ronaldo pelas referéncias cultdfais

O cantor e compositor Rui Baldez, um dos primefoysentadores deste e de
outros movimentos artisticos na praca e na cidadechegou a vivenciar o que aquele
pequeno cortejo iniciado em fins da década de h88%raca da Republica se transformou
ao longo dos anos seguintes, mas seu canto e aglensaas musicas ficaram registradas
nos dois primeiros Cd’s gravados pela banda ArdgoaPavulagem da qual fazia parte.
Ao longo do seu percurso artistico, sobressaemunsleg alguns dos musicos
remanescentes que tocaram com ele, com Marcelared’ (o Pyrull), o entusiasmo
€ a maneira espontanea que o cantor passava aocyailco.

Sua obra, além da banda Arraial do Pavulagem,@anginde ser pesquisada nas
atuacdes que 0 musico fazia com outro cantor, cengp@ teatrélogo de renome, Walter
Freiras, com quem desenvolveu dezenas de parpet@spalcos de Belém. No entanto,
€ do seu contato com Ronaldo Silva que saird o igmltos atuais arrastées do
Pavulagem. Este ultimo, compositor e posteriormeaigor, conta que sua aproximagao
com o universo das manifestacfes culturais de BeldmEstado promoveram ao longo
de sua carreira profissional e artistica uma pibsiside de conhecer com mais acuro

algumas das manifestacfes culturais de Belém.

Minha relagdo com a musica comega com o radio,paeescutava todo dia as 5 da
manha e ai eu comecei a escutar musica, mas n&oacuer masica, era musica
nordestina, aqui em Belém, eu morava na Doca, rdguau ia pro Maraj6 era a
mesma coisa, o radio sempre teve presente. Aii evefscendo e vendo coisas, mas
eu so fui ver boi-bumba depois de formado, atéoeetidndo tinha visto. Me formei
mais porque o papai fazia questao que a gents¢veso, mas a minha onda sempre
foi musica mesmo. Ai essa coisa de ser musicocfmtecendo bem devagarzinho

8 Depoimento de Junior Soares em entrevista realinadlia 25/10/2015.
® Guitarrista da banda Arraial do Pavulagem desidécio da década de 1990.
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né?, eu consegui um violdo, mas nédo tinha grangagar professor, ai eu fui
pegando sozinho. Eu senti vontade de fazer, pagjefazia umas parodias narua,
enfim eu fui aprendendo isso devagar. Ai depoiiecomecando esse negdcio de
compositor que € o lugar que eu me sinto muito Bemyesolvido quanto a isso, eu
nunca fui cantor. E eu entendi rapidinho que etinki@ uma chance na musica, era
de fazer as minhas musicas e eu mesmo cantar.iSssmueo Porta de Casa, que
era um grupo que a gente formou e que com o tergpata foi pensando diferente
mas eles gravaram e tem um disco bem legal qudisteam, mas eu ja ndo tava
mais. E nessa época eu ja me metia nos festivaial®i conhecendo o Rui e uma
galera. Ai uma vez ele disse assim, Ronaldo vumimcecar um carimb6 na rua, ai
eu disse assim: quem vai carregar o curimbo?s@aidsabou morrendo.

[Nesse meio tempo] eu tinha me formado e eu timha professora de ciéncia
politica que achou que eu tinha um potencial legak levou pra Semec, e quando
eu cheguei |4, tinha acabado de iniciar uma pesglasAntonio Carlos Maranhéo
sobre folguedos populares e eu entrei direto ngssquisa: Belém, Mosqueiro,
Icoaraci e Outeiro, ai eu fui vendo assim essagasdajue eu nao via e fui achando
assim, uma coisa encantadora. E foi o melhor maeeu ter contato com essas
coisas, porque eu, recém formado, minha cabeca feavdhando, pra mudar
algumas coisas né? (...) essa pesquisa era ewniéd\@éarlos Maranhdo, o motora e
0 Almirzinho Gabriel, o pai dele era prefeito e @eP Loureiro o secretério de
cultura.

(...) & fui ficando encantado com as manifestacGes, tmhgarticipacdo da
molecada, € também o momento que eu me aproximaziareno |a na Pedreirinha,
eu fiquei encantado e vi ali na Pedreirinha umanchale eu sacar mais a historia.
Conheci o Nazareno em um festival |a em Cachodd@ois ele me convidou pra eu
ir lA nesse projeto, la no Guama. E ai foi muitodma porque eu pude aprofundar
do meu jeito, eu nunca fiz uma pesquisa cientdivarelacdo a isso, mas eu tinha
muita vontade de fazer um mergulho, e fiz, prardesesse universo dos folguedos
populares.

Ai eu fui entender a historia daqueles momentdseld que a policia queimava os
bois, proibia porque morria gente se esfaqueavearmaito brabo. Ai, eu procurei
entender um pouco do meu jeito o que € que ocoarimadicdo do boi-bumba la
atras e mais recentemente, e procurei entendergoenmestado entra nessa relacao,
ja que percebia que essa coisa do boi-bumba aeatinpessoas e pelo olhar
politico-partidario, tu vais ver que aquilo pode s curral pra ti, entdo o estado,
estabelece uma relacdo com essas manifestacOeésatta subsidios que eles
davam. Isso teve aspecto na minha leitura pospiwaue eles puderam se arranjar
um pouquinho, mas na tradi¢éo, pelo menos l4 neliethia, o cara trazia o tecido,
as camisas, as calcas e entregava logo quandwaaabes de junho, ai o cara tinha
0 ano inteiro pra providenciar a roupa dele, erdafidA leitura que fiz, que néo se
se é a correta, € que nessa relacéo, aquilo qukzaed a comunidade pra construir,
pra confeccionar a indumentaria, passou a cirouiimheiro na mao de uma familia,
entéo o boi acabou ficando como: o curral ficoadl, por conta dessa historia do
dinheiro subvencionado. Entdo essa historia domeims, desses concursos,
interferia também nas toadas: faziam toadas pfeifrepro governador e essa coisa
de ir de casa em casa foi escasseando, e pra mimuiio preocupante a idade dos
caras, porgue nao tinha nenhuma memoria dessassiaae@ssa era a proposta da
pesquis¥.

80 Depoimento de Ronaldo Silva em entrevista readizamidia 08/12/2015
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Em seguida, por conta de alguns encontros mugicaisua proximidade com
aquela musicalidade que estava se constituindalsicomJunior Soares é convidado por
Ronaldo Silva a se aproximar dos movimentos musid@iPraca da Republica e, a partir
dai, se torna um membro efetivo do grupo chegatélms dias atuais como um dos
principais responsaveis pela manutencdo e desemaito dos arrastdes do Pavulagem
no Centro histérico de Belém.

Eu lembro que eu fui convidado pelo Porta de Caqisase que recém chegado de
Braganca, eu tinha por volta de 22 anos, eu viBrdganca com 17. Entdo quando
eu cheguei aqui, a minha experiéncia de vida, dartdoi muito de barzinho, eu
acho até que eu conheci 0 Ronaldo em bar, antegualguer coisa. E esse
movimento da Escola Técnica [de musica] acabou pmexamando de alguns
musicos, mas realmente eu ndo lembro direito cambexri o Ronaldo, mas eu fui
me introduzindo nessa parte cultural, porque ebavite Braganca, mas eu néo era
um masico profissional, entdo eu tocava um violdtozija bacaninha, né? Me
entrosei com 0s musicos que tocavam na Escoladgéanas nao era profissional.
Ai o Ronaldo me convidou para fazer o Porta de Q¥4&s fomos encontrar ali com
o Ricardo Dias, ai 0 Arnaldo chegou junto tambémente acabou fazendo o Porta
de Casa que era na porta da casa do Ricardo. Eralsso se acabou no dia do
langamento do disco!

Ai rapaz, como acabou o Porta de Casa, depois alRome avisou que tinha uma
galera se encontrando na Praca da Republica praubactambor. Foi ai que conheci
0 Rui Baldez. O disco do Porta de Casa coincide @anicio desses encontros |3,
que nem tinha nome de porra nenhuma: a gente 1a pra tocar ideia. O Ronaldo
disse: vamo pra la que vou te levar pra conhecepearcussionistas e tal. Foi quem
me apresentou o Rui Baldez, ai chegou o Cinciéitegou toda essa galera que se
encontrava l4 nessa época.

Eu lembro que nessa época da gravacéo do diseof@j§ se encontrava na praga,
néo fazendo o cortejo, sabe? E que nds passam@sour® anos se encontrando no
més de junho na praca, e era 0 més de junho esstarte né? Porque era o boi. Era
uma troca de ideias ndo sobre musica em geralsofae toada de boi. O Ronaldo
tava fazendo uma pesquisa sobre o boi-bumba, caimazinho, o [Antbnio
Carlos] Maranhao, por ai assim..., que resultowsndisco de folguedos. O Rui,
maranhense, entdo, eu nem conhecia o boi, elesné ipe apresentaram o boi, eu
conhecia as coisas da Marujada, mas boi-bumbénicia assim quando passava
na rua em Braganca que a gente ficava assim, iadeismas autor...? tocar...?
nunca! Tanto que, quando eu gostei do negdcioieadlmente pesquisar, fui atras
do boi do Maranh&o, aprendi a tocar todos, Papite,aquele boi mais tradicional
e moderno, o boi de Parintins, sabia tocar quakastas musicas, cheguei a cantar
musicas de Parintins, ainda no periodo em que debBarintins ndo era forte. Entéo
a gente trocava ideia entre a gente sobre essasnagdes desses lugares e
comegamos a tocar essas coisas nos tambores.

O Ronaldo sempre foi protagonista dessas coisasRei de fazer mdsica, de
comecar a compor musica de boi-bumb4, e ai a gemecou a pegar musicos, o
Marinaldo que era o saxofonista, Nazaco e a gamtegou a ensaiar, eu ja era do
MIS, diretor, e comecei a chamar essa galera aiamn fazer um show, j4 que a
gente tava ali na frente do teatro WH, vamos fageshow, vamos ensaiar masicas,
porgue a gente tocava muita musica de fora e aiordecamos a introduzir algumas
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musicas do Ronaldo tambéla:vai, |a vai, Pavulagem do teu corag@tai a gente
comecou a criar musicas, dai a gente pensou: a gaifazer isso pra que? A gente
vai fazer um grupo de mausica e vai se apreserdaguEm? Pra ninguém? E entéo o
que que a gente vai fazer? Vamos chamar a ateagioedsoas, e de que sentido?
Vamos fazer um boi? P mas fazer um boi? P6 ndessea nossa intengdo, pois
acima de tudo nds éramos mdusicos, n0s queriamogamo®ssa musica, nos
estavamos comecando a trabalhar com musica. Ninguénmestre de nada, e
ninguém queria fazer uma tradicdo, ndo era es#arRcAo. A ironia de colocar um
boizinho na tala né?, chamar o Reginaldo pra sair &quele boizinho na frente,
primeiro o Rui, mas logo o Rui cansou e a gentsqaapro Reginaldo que foi e
entdo o trip&.

Além destes, outros artistas foram importantes @aracesso inicial de formacao
do que viria a ser o grupo musical Arraial do Pagem e mais tarde o Arrastdo do
Pavulagem como Cincinato Junior, Enrico de Michg&lgio Mousinho, Aritand, Nazaco,
Macambira, Reginaldo (o Roldnaldo) e Nazareno Siwvencipalmente. A maior
descricdo aqui de alguns destes artistas se defatoade que estes formam, com dito,
um nucleo que levaram a diante a proposta de ddagséab de um movimento cultural de
palco (banda) e mais tarde de rua (arrastdo). @bser que desde a constituicdo do
grupo, no inicio dos anos 1990 enquanto bandag &itgal da referida década, havia
corrigueiramente uma troca de musicos instrumeastigiermanecendo sempre 0s trés
artistas acima descritos, até o falecimento deBRldez, em 1999 quando entdo Ronaldo
Silva e Junior Soares mantém a base do grupo,rageaa breve retorno de Tony Soares
logo apdés a morte de Rui. Neste sentido, mantém-femacéo original do ndcleo
fundador e seus membros passam a ser identificatdos os expoentes de representacao
e apresentacao da banda Arraial do Pavulagem. fidahdos anos noventa, no entanto,
novos musicos sdo chamados e, por motivacdes ds/@stes passaram a consolidar uma
base permanente da banda a qual perdura por mgis t®om algumas saidas ocorridas
mais recentemente: Marcelo Fernandes (guitarra),seguida Rubens Estanislaw
(contrabaixo), Ginja (percussdo até 2000), Chicariqees (bateria, até 2001)
substituido por Rafael Barros que se fixa desd&oeateu que fiquei na percusséo da
banda de 1997 até dezembro de 2014. Com o falewinten Rui Baldez em 1999,
Nazareno Silva também entra em definitivo na pes@uaté o ano de seu falecimento em
2009, quando entdo Alan Franklin, assume seu l@gdranda e permanece até os dias

atuais.

81 Depoimento de Junior Soares em entrevista realizadba 25/10/2015.
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No seu processo de constituicdo, a referéncia és jomino como suporte
temporal do grupo e seu universo cultural reladosaas manifestacdes festivas
tradicionais passa a influenciar as composi¢coescaiga® a integrar o repertorio do grupo
musical que entdo se institui enquanto banda. Nesteento, pelo préprio processo de
descobertas, a banda é formada seguindo uma Bgyinatrumentagdo comum as demais
com 0 uso de instrumentos como guitarra, contrabaeclado e violdo, bateria e
percussio, esta Ultima tendo como instrumento ipehaim par de congésusada
principalmente pelos grupos de musica caribentseriola na musica paraense pela
influéncia cultural que aquela regido da Américtinaaexerce no norte do Brasil até o
momento da abertura das entradas federais quenpassdegrar o territorio federal nos
anos 1950. Até este momento, prevalecem as orgsestisicais (chamadas de bandas
dejazzeem meados do século XX) que executavam ritmoseanidss como 0 merengue,
a cumbia, o mambo e o bolero com letras em portugué influenciaram a criagao de
ritmos como a guitarrada e a lambada nas décagamsss, entre outré$

Esta organizacéao instrumental da banda Arraialadoil@gem se deve também ao
que se estabelecia naquele momento como possil@fidde se criar, segundo seus
produtores, uma sonoridade que pudesse chamamegiat@ara a musica que era
produzida por seus artistas, porém com um formansiderado naguele momento mais
adequado para atingir este objetivo. Com o passt&mnapo, e jA com a banda consolidada
em Belém, este formato vai sendo transformadounaldos seus instrumentos passam a
ser substituidos por outros usados pelos grupdiitvaais do Para como € o caso da
percussdo que é totalmente reformulada com adatidas congas e a insercdo do
curimbo, do milheiro e das marataslas barricas, do pandeirdo e das mat?3cassim
como do marabai¥6. A bateria é transformada em uma espécie de “fmerall

(percussdo com batefdmantendo apenas o bumbo e o chimbal como elemdatos

82 Instrumento de percussdo muito comum nos gruposigéca cubana.

83 Sobre o assunto ver tese de Andrey Lima. Caiuélg €aiu do mar...: o Caribe e a invencéo da musica
paraense. Tese (Doutorado) — Universidade FederBlad4, Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Programa de Pés-Graduacédo em Ciéncias SociaisnBa4.3.

84 Instrumentos caracteristicos dos grupos de caritoldstado do Para.

85 Instrumentos caracteristicos dos grupos de bunshabwoi do Maranh&o e dos grupos de boi-bumba de
parte do Para.

8 |nstrumento caracteristico de varias manifestagigsirais do Brasil, aqui sendo executado em
referéncia aos grupos de marabaixo do estado dp&ma

87 Observe-se que a bateria em termos de classifidagfiumental se enquadra na categoria percusséo,
aqui sua defini¢céo, alocada como diferente de peémy serve apenas para ilustrar a maneira pdlagjua
transformagfes quanto ao uso desses instrumeméos f&ndo pensadas.
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marcacao ritmica do instrumento anterior. Estasforamacéo ndo é aleatdria e segue 0s
condicionantes de uma producédo estética para apbach como pela criacdo de novas
sonoridades ritmicas atreladas ao conteldo reggtamalCom isso, estes novos
instrumentos sao pintados com motivos em alusamateudo dos arrastdes (de junho
[Arrastdo do Pavulagem] e de outubro [Arrastdo @]} sobressaindo alguns de seus
simbolos como o boi-bumb4, os cabecudos, imagehosisa Senhora de Nazaré e de
Séo Joéo, entre outros.

& .év’,' 5 : : S B

Figura 6: Imagem com o formato instrumental da bahdaial do Pavulagem no final dos anos
1990.

Fonte: O Liberal. Caderno Cartaz de 06/06/1999

Figura 7: Imagem com o formato instrumental da bafdaial do Pavulagem em 2014.
Fonte: http://somdonorte.blogspot.com.br/
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Diante do contexto de reelaboracdo do conteldcz@la artistica e cultural na
Praca da Republica — que no seu inicio passacaiter centralidade uma miniatura de
boi-bumba feito de miriti e espetado em uma talan#gsmo material — o boi passa a
constituir junto com o cortejo ndo apenas um eleme@astacado, mas também um icone
de identificagé@o contextualizado e atualizado eiad de musicas, nos discursos dos seus
promotores, nas vestimentas e nas imagens expmgssa&xemplo, nas estampas das
camisas dos musicos da banda e depois do Batdsées elementos passam a ser
produzidos em aluséo as intencdes de constituigd@ona visibilidade elaborada a partir
dos principais icones da cultura popular dos gestis movimento cultural faz uso. Esta
centralidade ja € demarcada no primeiro nome dpogdenominado de Boi Pavulagem
do Teu Coracao” rotulacdo que passa a figurar cemblema demarcador do grupo
musical, assim como do pequeno cortejo realizadalamingos na Praca da Republica.

Ainda na primeira metade da década 1990, a banda deinome passando a se
chamar Arraial do Pavulagem que, segundo seussesgieates se deve ao fato de que o
grupo percebeu que havia a necessidade de sersgptar a execucdo musical dos
demais ritmos que compdem a quadra junina e mesenoouwdros localizados
temporalmente nos demais meses do ano como € odoasotmos provenientes da
Marujada de Braganghgue acontece no més de dezembro entre outrahadaslipelo
interior do estado. Como isso, o0 arraial enquaeferéncia de um espaco de concentracao
de festas (notadamente as juninas) é transmutadooparraial-banda como forma de
expressdo cultural orientada por motivagcbes missieaiitmicas de varias partes da
Amazonia, mas principalmente do Para, e tambémsatas das manifestacdes presentes
na regiao (insercéo das fitas de cetim coloridaschapéus de palha usados pelo grupo),
e desta forma, este nome passa a simbolizar alsesdi congracamento e da reunido
festiva-cultural através da execucdo de seus ritenasmntares principalmente. Na
miscelanea de informagBes que vao se estabeleaammdo améalgama, tem-se nos
objetos, nas roupas, nos instrumentos, nas con@igsse suas letras e nos discursos, o
surgimento e a configuracdo de uma paisagem saxm@ssa por elementos que ao
longo do tempo vao ganhando um tipo de conteudoraligue difere daquele “original”
ao qual se buscou inspiracao, j4 que, produtoramdenova orientacdo, esta, instituida

8 Municipio localizado no Nordeste do Para e quealnente no més de dezembro promove a Festa da
Marujada em homenagem a S&o Benedito.
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no espaco urbano central da cidade e tendo est®, @erencial de formagéo simbolica
no conjunto do movimento artistico-cultural de rua.

A gente ja tinha o grupo musical formado e sé tag#s boi, era como se fosse uma
banda de boi mesmo, mas depois a gente passoteb@eque cabiam outras coisas
ai foram entrado os outros ritmos como o xote,rord#d, ai mudou 0 nome, j4 ndo
era mais o Boi Pavulagem do Teu Coracdo, era oPBeulagem e em seguida
Arraial do Pavulageffi

Os componentes da banda passam também a se ¢aaaatem vestimentas e
chapéus em correspondéncia a imagem que se deséjaini como marcador de
identificacdo do grupo. Desta forma, sao confe@dos, em um primeiro momento,
chapéus de palha com fitas coloridas de cetim @dds em suas abas e este, passa a ser,
a partir de entdo a marca do grupo que posteriden@rentara também a indumentaria
do arrastéo.

Durante a década de 1990, os pequenos cortejaagisniealizados na Praca da
Republica vdo sendo amadurecidos em conjunto coannoianor dedicacao por parte dos
artistas que produziam as atividades da bandalarmpguele momento passa a gravar
seus primeiros CD’s e, assim, permanecer na lieteiich¢cdo da tentativa de abertura de
espacos e mercado para a musica regional. Nesta,épais precisamente a partir da
gravacgado do primeiro CD do grupo em 1995, passa desstaque na Radio Culttha
musica “Batalhdo da Estrela”, a qual ja vinha seexlecutada por essa emissora em
funcé@o de uma gravacédo anterior de 11 musicasugmdeita em fita cassete por conta
de um projeto governamental. Esta passa fazer lativoesucesso na capital passando a
ser executada por outras bandas musicais e grapaf®igcloricos da cidade.

Os registros sonoros, também passam a configunrao cam marcador de
identificacdo do grupo na medida em que suas péasuseguem a linha de trabalho
iniciada na Praca da Republica como a composi¢detdes alusivas ao universo dos
folguedos e da cultura popular tradicional, o useiinos da regido como o retumb%o
a quadrilha, a mazurca, o xote bragantino, o carjrobboi-bumba além de inovacdes

como a mesclagem de ritmos como o retumbao corggaeeque passou a de chamado

8 Depoimento de Junior Soares em entrevista realinadlia 25/10/2015.

% pertencente a Fundagao de Telecomunicacdes dioEkidPara — Funtelpa, na época, assim como hoje,
a Unica em Belém que tem na sua grade de programaggical a execucao de repertorios de artistassloc

% Ritmo tradicional executado principalmente nasafesle marujada da Zona Bragantina no Estado do
Para.
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de “Reggaebof? Soma-se que no final da década de 1990, a bahdétai parte de
seus instrumentos musicais como o teclado eléricsere instrumentos de percussao
artesanais e acusticos, conforme ja descritosgemativa de se buscar uma sonoridade
singularizada no plano das execucdes ritmicas, eo agaba também por interferir
diretamente na visualidade da banda que, somadaseastimentas e 0os chapéus de fita
cria-se uma ambiéncia de rusticidade. No entasta,a@ndicdo € extrapolada ndo soé pelo
som que é produzido a partir da somatoria de im&niios acusticos oriundos dos grupos
de cultura popular tradicionais somados com os el&tnicos (guitarra e contrabaixo),
mas também pelo movimento colorido dos chapéugalesfaborando uma visualidade
peculiar.

Ainda no periodo que corresponde a década de &9@fportante mencionar o
surgimento e desaparecimento do que podemos defimo o “surto do ritmo do boi-
bumba”, que acabou por momentaneamente estabateagrande movimento em torno
do surgimento de outras bandas musicais voltadasagxecucao ritmica principalmente
do boi-bumba. Este processo obedece a dois emjresntds diferenciados, mas que
acabam por, de certa forma, fortalecer a demanhiaspegimento de novos grupos
musicais com uma proposta “etnomusical”’ na cidadBelém.

O primeiro deles é o projeto do governo do estad@ata denominado de Paixao
do Boi. Revitalizado recentemente, tinha por obgeti criacdo de um espaco destinado
as apresentacfes de grupos de manifestacfes isuli@dicionais como os de boi-
bumbé, de passaros e de quadrilhas juninas, aléa apresentacdo de grupos
parafolcloricos e de bandas musicais e artistasigegsem suas obras voltadas para um
estilo musical mais proximo de uma concepcao qeandia como regionalista. Neste
sentido, além dos grupos locais, também se apessentgrupos e artistas de outros
estados que atendessem ao perfil estabelecidonggaizacio do evento. E ent&o, neste
periodo, que se verifica 0 surgimento de novosagugue assim como o Pavulagem
buscavam a constituicdo de uma linguagem musiéglriprtendo por base os ritmos e
manifestacdes culturais regionais, dentre os noaiBecidos, os grupos Urubu do Ver-o-

Peso, Arraial do Labioso e o Boi Chamegoso, québéamgravam seus CD’s e 0s

92 Indagado do porqué do nome ser “reggaeboi” jingueerdade se trata da mesclagem do retumbdo com
0 reggae, Junior Soares explica que na época este surge talvez por influéncia do reggae na dapita
paraense naquele momento e talvez em aluséo adopripo que j& era executado do Maranh&o.
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promovem a partir de apresentagcdes em formato aess{principalmente no més de
junho) e na divulgacao sonora via Radio Cultura.

ARRAIAL Dp PAyLAGEM
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Figura 8: Capas dos Cd’s gravados pela banda AdaiBavulagem até 2015.

Alguns anos depois, em um outro extremo da formdedwvos grupos musicais
na regido, se desenvolve a “febre” (no sentidordif@racéo geral) do boi de Parintins,
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divulgado em um primeiro momento a partir da “dégecta” — por parte dos grandes
meios de comunicacao e de empresarios do ramatiedestimento cultural — do festival
de bois que acontece naquela pequena cidade dio estadAmazonas que tem por mote
a rixa entre os bumbas Garantido e Caprichoso. Gwmlboa parte do Brasil, Belém nao
fica atras de ter em seus dominios a proliferagdtadjue se tornou a “moda” ou “musica
da floresta” com o surgimento de casas de shoganas especializadas (a casa de
shows “Bar do Boi” foi 0 espaco de maior badalad@geriodo) e a criacdo de bandas
locais voltadas para a execucao ritmica deste estikical caracterizadas pelo uso dos
instrumentos elétricos e de uma percussdo maredda@m dos tardide dos surddé
Note-se que, ndo s6 a musica, mas também as parfoeside dancga destas bandas séo
elaboradas seguindo o roteiro estabelecido pefla€intias daquela expressao artistica
em torno das coreografias aerobicas e o0 uso denesgas e indumentéarias em aluséo as
tribos indigenas brasileiras e estadunidefiseEste empreendimento faz uso
exclusivamente de espacos privados da cidade pasaapresentacées em razdo de um
maior apelo ao que se estabelecia naquele momegt@eto possibilidades de retorno
financeiro, haja vista a consolidacdo do consumo geamde escala dos produtos
produzidos a partir da marca “Boi de Parintins”.

No entanto, este movimento acaba por influenciarb@éam algumas daquelas
bandas descritas anteriormente que estavam terdarektabelecer no contexto artistico-
cultural e de mercado em Belém, as quais, algurelss cacabam por acomodar as
caracteristicas mais usuais e marcadoras dos gilegdus de Parintins, como é o caso da
insercéo das coreografias aerdbico-indigenas e daimstrumentos como o charaffgo
o tarol e o tambor-surdo.

Este momento demarca um periodo de grande ebalitidbco-cultural na cidade
em torno destes segmentos de organizacdo de ewantosais de carater publico e
privado que, ndo raramente, tencionam discursdéamaftios em razdo da promocéo
diferenciada de cada um. Percebe-se a volta (dinoaade) dos debates sobre o que

esta em jogo diante as influéncias da industri@mtoetenimento (expressa neste caso

9 Tambor caracterizado pelo som claro e vibrante|dacaixa chata. (Aurélio, 2004).

% |nstrumento de percussdo que repercute um sone gtavgrande intensidade. E comum seu uso
principalmente pelas escolas de samba e bandammarc

% Sobre o boi-bumba em Parintins ver os trabalhddatia Laura Viveiros de Castro Cavalcanti.

% pequeno instrumento de cordas Sul-americano déidato alatide, que tem aproximadamente 66 cm de
comprimento, tradicionalmente feito com a caragkEsacostas de um tatu. Fonte: Wikipédia.
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sobre o boi de Parintins) diante das possibilidatkesbafamento das manifestagbes
culturais locais que estariam diante, novamentenué&echamento de portas” em razao
das novas demandas oriundas do mercado culturs¢jausubentende-se que, agora, hao
mais apenas aquilo que era produzido a partir pecedizacdo de segmentos artisticos
influencia na constituicdo e na elaboragéo de npvodutos de entretenimento, mas as
proprias manifestagcdes culturais tidas como tradais (incluindo o boi de Parintins)
estariam sendo transformadas em raz&o do apetwpas possibilidades de usufruto do
conteudo simbolico destas manifestacfes, neste ogs@sentado pelo exotismo da
floresta amazodnica e sua musicalidade “desconhecida

Esta situacao, pode ser percebida nos debatesnscadé nas discussdes em
praca publica e nos discursos da época mobilizadodiferentes agentes culturais,
porém, para 0 N0Sso caso, importa enfatizar a mapela qual os grupos musicais com
apelo ao regionalismo em Belém estavam se movimeéot@m relacdo a apropriagdo ou
negacao destes discursos como complemento detsudades, ja que a recusa de um
modelo mercadolégico também atua como substangi@a @aarregimentamento de
publicos que esteja mais antenados com estas pasposesmo que transitando entre
ambos.

Neste contexto, o refor¢o de a¢des culturais titeraexperimental desatrelados
dos grandes movimentos de entretenimento permanemguanto tentativas e
possibilidades de criagdo de espacos para ested@ipmusica, assim como para a
formacao de plateias voltadas para o fazer culwoal arranjos autorais elaborados
durante o processo criativo que tem nas manifessacédicionais da cultura popular seu
fundamento principal, neste caso pela logica dailmag&o de um discurso regionalista
como suporte para a elaboracdo de uma singularidaderepresentacdes culturais
contemporéaneas realizadas em espaco urbano.

No entanto, € preciso se destacar que este caentisclrsivo aliado a pratica
cultural realizada pelo grupo de artistas formaslod® Pavulagem néao foram
necessariamente elaborados naquele momento demnegpecao artistica inicial. Isto se
deve ao fato de que, segundo Junior Soares, nestesidiscursos e demais informagdes
produzidas sobre 0 que estava se realizando nagoetento foram criados a posteriori,
ou seja, foi ao longo do trajeto historico de cibmigfio e desenvolvimento da acgao

cultural que as percepcdes foram sendo amarrabtas aquilo que se estava propondo
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tanto para esta acdo, quanto para a cidade. Desta,fo sentido atribuido pela e na
manifestacdo ndo necessariamente parte de um tonfen regras articuladas e
estabelecidas com intencionalidades pré-elaborad@s formacdo de sentidos,
representacdes e significados, e sim, por um psoc#s construcdo cotidiana onde na
experimentacao artistica (elaboracéo e praticapgdorjando os elementos que passam
a estruturar a informagao e a comunicacdo enteetistas, destes sobre sua obra, e da
obra sobre os artistas, 0 que confere a razae@rathobilizacdo conjuntural da producéo
de sentido especificado por unodus operandautor-obra e obra-autor que define seu
sentido estético, ritual-festivo e mobilizador amlgpode ser traduzido esse movimento

cultural.

Eu acho que a gente de certa forma, sempre tenrasegso desse com a gente, a
gente ndo fez um projeto inicial dizendo: é assira g gente vai fazer. As coisas
foram sendo colocadas num caldeirdo, aos poucofHrngom dos anos e foi se
constituindo por ela mesma, e hoje, de acordo comowimento as coisas se
modificam um pouco. Entdo essas coisas aconteceaamnalmente, inclusive a
nossa entrada nessa catioa

Entre as bandas musicais que tem suas vocacoésatta pelo incremento de
novos arranjos culturais com base em uma produgéo sg traduz hoje como
“independente” ou “alternativa” e que se firmamaoasma cultural de Belém, a banda
Arraial do Pavulagem, foi a que sobreviveu diasteandic6es nada favoraveis pela qual
passaram (e passam) todos 0s grupos musicais quepeeram a atuar na contramao
do modelo estabelecido e realizado pelo viées deetésplo como condicdo de
entretenimento e existéncia no mercado, mesmoapendo o uso deles. Este fato se
deve a algumas situacles relativas a experimerstag@® sO no plano artistico, mas
também no plano institucional e de arregimentagipuiblicos, e pelo intercambio com
outra producdes culturais da cidade que ndo séodéoporte, mas também sdo as
mobilizadoras das intencdes e praticas desenvaly@do IAPAV como veremos a

sequir.

7 Depoimento de Junior Soares em entrevista realizadha 25/10/2015.
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2.5. PAVULAGEM, MALHADINHO E SANCARI: ENCONTROS DACULTURA
URBANOINTERIORANA

Uma acao cultural de rua, seja ela qual for, é semgsultado de processos
historicos que deram subsidios para sua constitungierial e simbdlica e fruto de uma
complexidade de rela¢des sociais que, ao longerdpd acabaram por fixar as estruturas
que consolidaram sistemas de representacées calltarasocioespaciais que Ssao
manifestas nas escolhas e nas estratégias cormgpmsroento se define para sua atuacao
em um tempo e espaco delimitado pela festa.

Em Belém, né&o raro, na paisagem cultural da cigaoiduzida em torno de suas
representacdes festivas oriundas de manifestagéiesats de rua como os bois-bumba
e corddes de passaros, mas nao so estes, é passtaimitar um campo de atuacao
espacial, como ja debatido no capitulo 1, normalenatuantes nos bairros onde cada
manifestagdo se originou. Desta forma, pode-seandali também sua maneira de
producédo e atuacao conforme as condi¢des de yzo@riacdo do espaco publico bem
como a forma como ao longo do tempo o0s gruposastsuas relacdes sociais que dao
suporte a sua realizacao.

No caso de algumas das ag¢0des culturais de ruaecaistes produzidas em locais
de ndo enraizamento historico dos seus organizaégparticipantes como os Arrastdes
do Pavulagem, é possivel se observar que este molimassou a ser identificado pela
quase totalidade de seus praticantes e observamonespertencente ao Centro Historico
de Belém. Isto se estabelece na medida em quedagéo de informa¢cdes sobre os
cortejos — iniciados em meados da década de 1986lidificaram uma imagem
representativa ndo apenas de acao, mas tambémd@alespacial, notadamente aquele
por onde se instituiu os trajetos dos cortejoseimentado com a alocacao nesta area da
sede do instituto. Neste caso, 0 espaco congtfis, um suporte, mas um elemento
constitutivo da acdo que passa a fazer parte earcarmisagem urbana além de orientar
a direcdo a ser tomada para acessar 0 movimentwatul

O cortejo ja era uma necessidade em curso, quageota pensa nas oficinas, a
gente comeca a criar uma séria de elementos,aita gomeca a analisar a questao
do territério, do espaco...comeca a refletir commef, conversar sobre a pratica,
sobre a ampliacdo da acgéo, e esses gquestionaméitas tornando desafibs

% Depoimento de Walter Figueiredo em entrevistdzadh no dia 24/10/2015.
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No entanto, fazendo uma retrospectiva histéricaaidexto das transformacoes
urbanas e seus rebatimentos nas manifestacfesaitta rua que passaram a acontecer
principalmente no inicio do século XX na cidadeB#eém do Para, percebe-se uma
cristalizacdo de procedimentos de acesso das éesdiais da cidade por parte de
algumas das manifestac6es que, conforme j& exppassaram a acionar (ou serem
acionadas para) esta parte da cidade de maneirdulpen normalmente por
determinacdes do poder publico municipal. Este matp®, recolocou manifestacdes
culturais como o boi-bumba e o passaro, por exemmpla@entro urbano como maneira
de satisfazer as necessidades de entretenimeatcoe@moracdes outras relacionadas a
datas marcadoras da ideia de nacédo (e de pertertoimela), como por exemplo, o dia
do folclore. E interessante observar que até ssatisis, esta condicdo permanece como
o principal elo de acesso destas manifestac6e® camiro o que de certa forma demostra
um tipo de transito estabelecido pelo arranjo desinstitucionais produzidas sobre a
justificativa de um suposto interesse publico psless raizes culturais (entendida como
separadas espacialmente e distantes temporalnegmidg necessidade de preservacgao e
fomento das chamadas manifestacdes culturais ivadis. Mesmo que este discurso
esteja aquém do que ele propde, sublinha-se araqeda qual as diretrizes das politicas
publicas, bem como, os transitos na cidade querafasseram aos grupos tradicionais,
acabaram por congelar ao longo de quase todo toggssado uma forma de acesso e
uso dos espacos publicos e privados das areasiseatdrcidade.

A necessidade de se pontuar, mesmo que provismtaneste contexto, serve
para localizar entre outras coisas 0 que esta gmno processo de constituicdo dos
recentes arranjos de uso do centro por iniciatissmovimentos culturais populares.
Mas seve também para tentar demonstrar que, megmosa condicdo cada vez maior
de descaso, abandono e a diminuicdo no nimeraugesytradicionais, estes continuam
sendo a fonte de recursos materiais e simbdlicoa parealizacdo de alguns dos
movimentos culturais de rua mais recentes comaaso dos Arrastdes do Pavulagem.
Neste sentido, o elo de ligacédo entre o centrpeziteria (local de producéo e realizacéo
das manifestac¢des tradicionais como o boi e o pfgsade ser percebido de outra forma,
para além dos condicionantes estabelecidos pelaogéo de politicas publicas e

daqueles que a propode.
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A percepcéo deste perfil socioespacial tambémrsug@ossibilidade de leitura
das entrelinhas do que se estabelece, ndo por omlexa troca ou intercambio de
matéria e energia entre uma particularidade e ,outes posiciona o olhar para um
processo interativo de composicdes e arranjos dalslidades elaboradas no percurso
histérico de transformacbes e novas formas de @@gio de determinadas
manifestagfes culturais urbanas instituidas argltcolaboracdo de pessoas abnegadas
que dedicam (ou dedicaram) parte de seu tempo e#&o rda realizacdo da acao
consolidando processos de interacdo social queacdatece sem tensdes e embates.
Porém, é na intensidade dos processo de formacad em torno de uma manifestagédo
cultural que se pode observar e perceber a vitdida necessidade de sua realizacdo e
com isso também a necessidade de sua re-existéncia.

Antes da fixacdo dos Arrastbes do Pavulagem mmdalio cultural da cidade, ja
havia por parte dos membros do grupo uma interagdoalgumas das manifestacoes
culturais tradicionais. De maneira diferente catlaagessou as informacdes provenientes
das manifestacdes culturais dos seus lugares démaeenvivéncia e, no momento em
que sao reunidos na Praca da Republica, estamefées emergem como argumento e
como musica e criam as diretrizes de atuacao deseptacdo artistica da formacéo do
grupo. Além disso, importa o fato de que algunsedestuaram (alguns ainda atuam) nas
diferentes esferas do poder publico (municipaltadesl) desenvolvendo trabalhos em
orgaos de educacao e cultura o que acabou polocataip processo de amadurecimento
em relacdo as informagfes provenientes das referitaifestacdes. Neste interim,
Ronaldo Silva trabalhou na década de 1980 na @eerd¥lunicipal de Educacgéo e
Cultura — SEMEC, em uma pesquisa sobre os ritmoantares das manifestacoes
culturais de Belém, além de atuar junto a estasfesamcdes principalmente nos bairros
periféricos de Belém a servico do 6rgdo. E nesteembo que conhece Nazareno Silva,
musico e ativista cultural que estava trabalharada peabilitar um boi-bumba feito por
criancas no bairro do Guama que a muito deixarsadeas ruas, dentre outros fatores
pela perda de interesse dos brincantes diantesagyomento das novas tecnologias de
entretenimento, mas principalmente pela falta derses para botar o boi na rua.

A reativagdo do Boi-Bumb& Malhadinho influencisbmaneira na propria
orientacdo do que seria depois os cortejos do &geml. O boi mirim que, no més de

junho sais pelas ruas do bairro do Guama, passeu@nar uma escola para 0s que se
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interessavam por este tipo de manifestacédo cuku@dsim, serviu de parametro para a
organizacdo do cortejo que se reiniciara no fiwal @hos 1990 na Praca da Republica e
depois na Avenida Presidente Vargas. Nazareno f8ilwaprimeiro instrutor de oficinas
de percussao (barricas) que passou a se desenmoleereto desta praca sendo que o
Malhadinho, constituia a base ritmica do cortéjaye as primeiras oficinas ndo davam
conta de formar um batalh&o. Desta forma, MalhadenRavulagem fundam o primeiro
movimento no formato que se institucionalizariano seguinte com o nome de arrastéao,
relacdo que perdura durante toda primeira metadéckeda de 2000.

A chegada do Malhadinho funciona como um grandaembo de experimentacéo
em que o arrastao esta se formando, mas tambémaasgar um movimento onde dois

bois se tornam os puxadores do batalh&o.

Figura 9: Bois Malhadinho ¢ Pavulagem puxando os cortejos do més de junho.
Foto: Edgar M. Chagas Jr (junho de 2015)

A insercéo do Malhadinho no arrastio estabelelegedes de troca entre os dois
grupos. O Pavulagem enquanto arrastdo, ndo pasaudéal especifico para a realizacdo
de seus trabalhos como as oficinas de percussadedecos e para o enfeite dos mastros,

por exemplo, ja que tudo era realizado na propraegd@da Republica sem um local
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adequado para a producdo e depdsito de materiaisey@nplo. A chegada do
Malhadinho, via Nazareno Silva, viabiliza estariatéo onde, durante algum tempo, todo
0 processo de producéo dos arrastdes passa alsgade na rua Pedreirinha do bairro
do Guama, local que abriga uma diversidade de ewaifoes culturais como a Escola
de Samba Bole-Bole, o terreiro de Mina mais ardigcidade, além do Boi Malhadinho,
entre outras. Neste sentido, a sede da escolardmsque ja abrigava 0s instrumentos e
0os ensaios do boi Malhadinho passa a abrigar tanmdlgoamas das atividades de
preparacao para os arrastées como as oficinasndé&rwgho de barricas, ministrada por
membros ou colaboradores daquele boi e a prepadacatwstro de Sao Joao, feita por
membros do Conjunto de Carimbd Sancari. Além diaspropria construcdo do boi-
bumba (objeto-brinquedo) do Pavulagem e sua magédemos anos seguintes passou a
ser feita por Evaldo Maciel, falecido e2012, mas que em seguida, continuou sendo
trabalhado por seu filho Alexandro. O bordado doflwava por conta de Dora, que
também era bordadeira do Malhadinho.

A confeccéo das camisetas usadas pelo batalhdoémamra feita no local, bem
como a producédo dos chapéus com fitas de cetincamagistrada do grupo. Enfim, todo
0 processo de elaboracdo material dos arrastdsarpasa ser feitos em conjunto com
0s do boi-bumb& Malhadinho na rua Pedreirinha dan@au Esta relacdo deu ao
Pavulagem uma possibilidade de alguns de seus raembas principalmente Ronaldo
Silva terem junto com Nazareno Silva na época sgptante do Boi Malhadinho (que
depois passa a fazer parte, como percussionistaam#a Arraial do Pavulagem) um
momento de trocas de saberes e de conheciment@dmeode colaboracdo material que
consolidou uma pratica participativa, que dura agédias atuais, onde membros da
organizacao e colaboradores do Malhadinho comadssusoares (a Lourdinha) e Mauro
Choréao passassem a fazer parte também dos arrastf@szando, por exemplo, 0s
espacos dos cavaliniidsdos estandartes, das bandeiras, da distribug@amisetas e
de agua, etc. Aléem disso, o atual manipulador daldd&avulagem foi por muito tempo
tripa do Malhadinho.

Este encontro mais denso do Malhadinho com o &wato Pavulagem perdurou

até o momento em que este Ultimo passa a ter seadsog proprios de percussionistas

% Objetos-brinquedos feitos de papel-marche em farma pequenos cavalos (em aluséo ao vaqueiro do
boi) manipulados por criancas.
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(barrigueiros) formados nas oficinas, o que dindraidemanda e a obrigatoriedade de
ter os percussionistas do Malhadinho como basecdtmo batalhdo, desta forma,
gradativamente, foi se estabelecendo uma formagéigleiros que passaram a dar conta
de assumir o andamento do arrastdo capitaneadbfpm@ntes oficineiros. Com isso, 0s
arranjos socioculturais mobilizadores da interdgaeulagem-Malhadinho diminuem, e
0 arrastdo passa a se estabelecer de maneirandeepe Este processo, ndo acontece
sem tensdes e em alguns momentos surgem os coifi@entes a esta desvinculacao.
Em geral, as questdes mais preponderantes girartoreim da maneira pela qual o
Malhadinho foi perdendo espago no contexto dosiiea e assim, alguns argumentos
passaram a surgir em funcéo de possiveis usosighitim e depois seu descarte, feito
principalmente pelos pais dos brincantes, segufignaalourdinha®.

A diminuicéo das interacdes entre os dois gru@oscausa um desligamento por
completo, na medida em que contribuicbes de améosgnecem por algum tempo e,
atualmente, esté restrito a um apoio em termosalerial ou mesmo pela viabilizacéo
de apresentacdes publicas. Com o passar dos arin8uéncias e as colaboracdes entre
ambos — no que concerne a realizacdo de seusosortepssam sendo hoje dinamizado
pela participagao eventual e espontanea nos AesdtdPavulagem de antigos membros
do Malhadinho, hoje ja adultos e alguns com fantitiastituida, que levam seus filhos
para participar do cortejo. Além da participacaetied de alguns de seus antigos
membros e do proprio boi-brinquedo Malhadinho queaémente divide espa¢co com o
do Pavulagem na abertura e puxamento do batalleste Inodo, frisa-se que, desde o
processo inicial de elaboracdo do que viria a sstitair o Arrastdo do Pavulagem, o
Malhadinho constitui parte importante da sua histGue, mediado pelo trabalho de
Nazareno Silva, mas também de Ronaldo Silva acpbose tornar uma referéncia do
processo de consolidagédo do arrastdo enquantogcattural na cidade de Belém.

Além do Boi-Bumba Malhadinho, outra importantesréficia estd associada as
contribuicdes do Conjunto de Carimb6 Sancari (jord@santocomcarimbg, sediado
na passagem Alvaro Adolfo no bairro da Pedreirajsa maiorias de seus componentes
oriundos das cidades do interior como CachoeirArdd na llha do Marajé, de Curuca
e Magalhaes Barata no Nordeste Paraense.

100 Em entrevista realizada em 17/10/2015.
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Presente desde o inicio do primeiro Arrastdo dailRgem na Avenida Presidente
Vargas, 0 grupo se tornou um importante colaborpdoa sua realizacdo, quando, por
iniciativa de seus componentes, tornaram-se reageisspela organizacao do mastro de
S&o Jodo que passou a ser fincado sempre no gianugiro arrastdo no més de junho,
demarcando o tempo de inicio dos cortejos até dalisua derrubada no dia do ultimo
arrastdo. Além disso, o grupo desde entdo passau a responsavel pela animagao
musical na embarcacdo que transporta os mastras, gom 0s bois-bumbas (objeto-
brinquedo) Pavulagem e Malhadinho demarcando aadaedestes pelas aguas da baia
do Guajara até o local de saida do arrastdo naliBbeado Cais do Porto. De 14, os
membros do grupo seguiam carregando o mastro @géadita Praca da Republica onde
era levantado e, assim realizada a celebracdo éaticas ao som do batalhdo dando
inicio a abertura da quadra junina com cantoria¥aeulagem. O grupo também se
apresentou durante alguns anos no palco do ondéca@o show da banda Arraial do
Pavulagem no momento no local de culminancia dizjcor

A importancia do Sancari esta para além da padteep da construgcao e execucao
do arrastdo. Sua participacdo trouxe para 0 movorehtural, algumas das informacdes
mais preciosas relacionadas ao universo constitudas manifestagdes culturais do
interior do estado por conta da maneira pela cpled smembros abracaram a causa, nao
apenas pela possibilidade de ter um momento da desinterior (0 mastro e o carimboé
sao referéncias de suas localidades de origemapitalcdo estado, mas também pela
forma como cada um de seus membros se dedicamm@m@stento como algo consagrado
diante as atividades culturais que desenvolvena Eg#tura sé é possivel a partir da
compreensdao do embrenhamento da maneira pela guahembros do grupo se
relacionam quando motivados pela festa em seudsenélebrativo. Assim, desde o
momento de ornamentag¢do dos mastros, passandippete@ntacao da musica e da danca
do carimbd no barco até o fincaméefitp percebe-se uma producdo de energia que
extrapola qualquer ordem funcional estabelecidfmiiea mecanica no ato participativo
na festa. Isto se deve, pela propria referéncieodatituicdo social de grande parte dos
grupos de carimb6 do interior que, neste caso, mdemmado em ambiente urbano,
mantém uma condi¢do de sociabilidade propria degugiupos. Neste sentido, a festa

101 palavra usual de varias localidades interioranasstado do Para que serve para designar a fixiagdo
mastro ao solo.
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tende a ser percebida nos arranjos culturais gigtifos de outros espacgos e tempos,
onde afluem processos de identificacdo com osaxbgpie se tornam simbdlicos (como
0S mastros) e com a ambiéncia festiva musicadéada®e dancada que cria um cenario
especulativo sobre a expectativa individual e a@eto grupo social que mobiliza a agcéo,
neste caso, de tocar, carregar o mastro e dancar.

Esta situacéo coloca em visibilidade e/ou percepigd conjunto de enunciados
emanados pela maneira de atuacdo do grupo junt@ aigjeto ritual no qual esta sendo
promovida a associacao cultural normalmente astm@aim sentido figurativo, porém
sua consisténcia esta exatamente no fato de cuelaworacao é conjuntiva do produtor
com 0 objeto e suas expectativas quanto a reatizdgdautor-objeto, neste caso, a
condicao participativa € transmutada pela necedsida que o acontecimento se realize
e, assim, cria-se um atributo vocacional que passer reproduzido, neste caso,
anualmente como viabiliza¢éo do cotidiano da padimbdlica e cultural. O Sancari traz
no seu bojo de articulagao social e bagagem cliltona maneira de se experienciar o
espaco urbano como que se estivesse em Cachodirarfilau em outra localidade onde
0S mastros de santos ainda sdo erguidos ao sorariobd. Esta fluéncia espacial
possibilita a percep¢ao de uma paisagem entredsigante a maneira de ser no espaco
e no tempo do acontecimento da festa, 0 que nasitpgrensar nos sentidos que direta
e/ou indiretamente vao sendo atribuidos ao arragtépindiferente do que se proponha
como norma para sua realizacdo, estara sempre aguem do que este movimento
artistico e cultural produz. Nesta linha de racimc({nédo I6gico e ndo formal) o vinculo
de participacéo, pode, muitas das vezes, estarcths® do contexto de pertencimento
ao arrastdo e sim ao que estd sendo mobilizadooboaimenteno arrastdo, seja nos
mastros, nos bois-bumbas, nos cabecudos, nos adsreras bandeiras e estandartes,
levando-nos a crer que ha sempre uma possibilidadendiferenca em relacdo as
motivacOes, aos sentidos e as percepc¢des que ocadenu sobre esta mobilizagdo
artistico-cultural e assim, podemos falar da praduse percepcdes individuais, porém
articuladas no conjunto motivacional que envolypealucao do arrastdo e o seu sentido
totalizante.

Neste contexto, 0s objetos-brinquedos-rituais yerasuma condi¢do de ser no
mundo da manifestacdo cultural que dialoga com esdgidos e as representacdes

produzidas nos intersticios dos acontecimento dadiano da festa e indica os
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fundamentos que ajudam a consolidar a paridadelseca prépria maneira de se
expressar diante a mobilizacdo produzida por espassentacdes. Desta forma, pode-se
pensar a partir do questionamento de afericéo kdeeao objeto, ou o objeto como
aferidor de sentido? Pensamos, tal qual Miller 8@fue ha um entremeio que precisa
ser explorado antes de qualquer resposta pronta eslobjetos e sua condi¢do imanente.
Os mastros e demais objetos serdo temas centsaiistassdes do capitulo cinco.

2.6. TENSOES, CONFLITOS E ACUSACOES

O estabelecimento da banda musical Arraial do I|Bgem na cena cultural
urbana de Belém se dé& por varias configuracfes)anese intercambios com as esferas
publicas e privadas de promocéao cultural como fatmacremento de suas atividades,
considerando que o modelo regionalista adotado gripo — assim como outros de
Belém e do Brasil que néo estdo (ou inda nao fonaseyidos nos grandes modelos de
divulgacdo pela midia do entretenimento — ndo temesmo apelo de outras bandas
musicais comerciais que possuem entradanass mediaassim como nos ambientes
privados de promocdo de festas ou de espetaculos foomatos de carater
empreendedorista privado.

Esta situacdo ndo esta desatrelada do processayel® lazer, notadamente
aquele relacionado a execucdo musical foi sendwopaado na segunda metade do
altimo século por formatos festivos orientados pethistria do entretenimento como
condicdo da producdo em série de produtos culfuraasimento este ja amplamente
debatido pelos pensadores da escola de Frankfertqualquer forma, esta € uma
discusséo que sera ponderada de outra maneiragmdeste texto, na medida em que o
Pavulagem (banda) também néo foge completamenséea ®rmatos. Contudo, pela
musica que faz, assim como dezenas de outros gdg@sis com caracteristicas de
reproducao artistica baseada em uma elaborac@watufora do eixo”, a banda Arraial
do Pavulagem segue orientando seus shows em egpdim®s de maneira gratuita, e,
desta forma, conta muito mais com as politicas m@aeentais de fomento artistico-
cultural a partir — em um primeiro momento (décddd 990) — de eventos promovidos
por 6rgao e instituicdes publicas e — em um seguoraoento (década de 2000) — através

de editais de leis de incentivo a cultura oriundiestrés esferas de governo. Com isso, a
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banda passou a canalizar suas estratégias deesgpesobservando as possibilidades de
sustentacado de suas apresentacdes pela mobilpalgica em espacos de lazer como as
pracas e demais logradouros onde se realizam svpabticos, mas também realizados

pelo proprio grupo como as ac¢des que acontecenmantie nas Pracas da Republica
(Arrastdo do Pavulagem), do Carmo (Arrastdo dooLC&idos Estivadores (Rodas de

Boi), todas localizadas na area central de Beléiaté.

Apoés 20 anos desde o lancamento do seu primeiroaCbBanda Arraial do
Pavulagem figura hoje como um dos grupos musicais gonhecidos da capital e de
algumas cidades do interior do Para. Sua trajerimarcada por um modelo de
empreendimento artistico que ndo possui uma undadaide aceitacdo quanto ao seu
formato musical, o que é natural em se tratandootidexto complexo de informacdes
culturais que sempre mobilizou a diversidade dasid@gs, mas que, em se tratando de
um grupo musical que se estabeleceu por tanto tampena cultural de Belém, passaram
a surgir acusacgfes advindas do proprio meio adidical (mas ndo sé deste) quanto a
um possivel beneficiamento do grupo em razéo, elemitras situacdes, pelo fato de
alguns de seus membros estarem vinculados as sdergpoder governamental,
notadamente aos 6rgao de cultura.

Este debate é importante na medida em que, ermBélBistérico o processo de
subvencao e fomento das esferas publicas muneipatadual de poder ndo s6 quanto
aos eventos, mas também quanto a escolha de ganpiscos que passam a ser
acionados por instituicbes governamentais de meameincidente, normalmente pelo
retorno que 0s mesmos podem dar a melhoria da imalgegoverno. Neste tipo de
arranjo, podemos aludir ao debate que ElizabethaEsns’? faz sobre a maneira pela
qual, no processo histoérico de transformacao damatias culturas populares no Brasil,
determinados grupos figuraram como marcadoresrdiglsee de informacgao ao que, nas
décadas de 1960 e 1970, se institucionalizou natdedmtre musica de raiz (auténtica-

original) e musica erudita (como resultado dasiéritias externas), as quais formaram

102 TRAVASSOS, E. Musica folclérica e movimentos crdis. Debates, 6, Rio de Janeiro, 2002, p. 89-
113.

. Recriacdes contemporaneas dos flmgueadicionais: a performance como modo de
conhecimento da cultura popular. In: TEIXEIRA, J, & al (org). Patrimbnio imaterial, performance
cultural e (re)tradicionalizagdo. Brasilia: ICS-UriB04.
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dois campos de atuacao publica que consolidaratitgsé arranjos institucionais que

vinculam de forma mais intensa a subvencéo dosogrde cultura popular e/ou erudita

dependendo das linhas ideoldgicas de cada govisnoanifestacdes tradicionais, bem

como alguns segmentos da cultura popular passasemaionadas enquanto possiveis
sustentadores da “verdadeira” cultura brasilegaraindo como marcadores da ideia de
nacdo, e assim, alguns destes grupos, cantoresmeosiores, passaram a ser
confundidos pelo que representavam e pelo que diafan

No caso de Belém esta situacéo aparece com mégmsidade também a partir
da década de 1960 e 1970 quando da promocéo digaies concursos, principalmente
0s de musica, eventos 0s quais langcavam nomesfgsdores, cantores, intérpretes e
poetas dos quais, alguns se tornaram notabilizadosdiferentes razdes, mas que,
acabaram se tornando importantes representantesigiea local como Nilson Chaves,
Vital Lima, Ronaldo Silva, Walter Freitas, Alfre&eis, Paulo André Barata, Ruy Barata,
Jodo de Jesus Paes Loureiro, Alfredo Oliveiraeeotitros que marcaram €época e se
estabeleceram no ambiente artistico de Belém cqortdncia destacada. Este momento
demarcou nomes que também comecavam a aparecemdriocacional e internacional
como Fafa de Belém, Nazaré Pereira e Pinduca gemafh grande sucesso com musicas
e composicoes proprias (excecdo a Fafa de Bel@w)aritros autores paraenses. Vale
ressaltar que o sucesso principalmente dos domadtesta intimamente atrelado ao
contexto da época de grande movimentacdo em t@mougica do Brasil “profundo”.
Mesmo esta lista de artistas sendo arbitraria ddopde vista de que ha mais uma
guantidade significativa de nomes que poderianaentla, aqui serve apenas para citar
alguns dos que, mais tarde, passariam a ser asudaderem parte de suas carreiras
beneficiadas por filiagcbes governamentais. Nestidie pondera-se aqui a discussao de
como esta situagéo se estabelece no discurso sicaousobre procedimentos tidos como
ilegitimos do ponto de vista da viabilizacao e enistcdo de carreiras artisticas de grupos
musicais e cantores de Belém.

Neste empreendimento importa estabelecer algudsnp&ros que sustentam o
que normalmente € considerado neste tipo de vig&olantre artista e governos.
Normalmente este fato é interpretado pela quardidde beneficios materiais e
financeiros que determinados grupos e/ou artisteaebem com maior atencdo de

determinados o6rgdo publicos. Esta logica se bgseripalmente no numero de
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contratos de prestacao de servigos, mas tambémiipdieaces a cargos publicos (o que
€ recorrente no caso de Belém), o que sugere beéstanento de apadrinhamentos
politicos que em tese beneficiaria determinadopaguwle artistas em detrimento de
outros. Neste sentido, as razdes da escolha desnest&iam relacionadas pelo seu
engajamento politico-partidario e/ou pela capa@di#elretorno que determinado artista
tende a gerar para a melhora da imagem do podécqubesta forma, alguns artistas e
demais grupos culturais passaram a ser denomirfadacusados) de “chapa branca”,
tal qual acontece em geral com qualquer pessoaupo gjue se atrele (no sentido de
fazer parte, mesmo néo estando nele) ao govermsitutecdo do momento. Assim,
institui-se o emblema de diferenciacdo (e segregagpoiado na forma de
beneficiamento politico que acaba por influenceananeira pela qual grupos de artistas
passam a atuar e se expressar em conformidade desawwordo com a situacao e assim
serem também percebidos com desconfian¢a princgmaénpor aqueles que fazem parte
do mesmo (ndo homogéneo) circulo de artistas.

Os entrelacamentos entre artistas e poder puttiam arranjos de articulacao
que, por estarem em constante modificacdo, insareada momento histérico novos
debates e novas discussbes sobre o fazer cultstelsepossibilidades de manutengao.
No periodo atual, verifica-se uma cada vez maidvilizacéo cultural feita a partir das
possibilidades surgidas com as chamadas leis @atiwo a cultura. Estas, nos seus
diferentes niveis, tem representado uma maneinaifisgfivamente importante de
viabilizacdo de grupos e artistas individuais caéltima década passaram a acessar com
maior volumetria as verbas disponibilizadas vialreia fiscal do estado através da
elaboracéo de projetos que apos avaliados e amegaduindo os critérios definidos em
editais publicos, recebem uma carta de captacéerdesos que pode ser apresentada em
empresas e instituicbes que possuam vinculo consten® das diferentes leis de
incentivo: Rouanet (federal); Semear (estadual)Tée Teixeira (municipal). Este
procedimento, criou situacbes diferenciadas em tamiggional (concentracdo de
recursos na regido Sudeste), mas também locamsed@a em que as empresas tendem
a patrocinar (com dinheiro publico) agueles grupoartistas que podem viabilizar uma
maior visualizacdo de imagem, ou seja, 0s que taiarrapelo midiatico e popular.

Independente a estas situacbes, 0 procedimentocddaurocratico estatal

arregimentou um novo tipo de viabilizacdo de rexsirmas que também influenciou em
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uma maior dependéncia deste tipo de incentivocipatmente pelos grupos que néo
possuem o apelo mercadolégico estabelecido. Esteafzabou por viabilizar uma
concentracdo de patrocinios em torno de nomesngotidados o que tem gerado um
mal-estar na classe artistica e uma critica colestamaneira de como os editais sao
elaborados e em consequéncia, a ndo democratidagstribuicdo dos recursos. Desta
forma, o aprovisionamento de vultuosas quantiagggoionadas pela renuncia fiscal em
favor do “desenvolvimento” cultural acabou por cuaa situacdo onde o estado deixa
de assumir o seu papel de provedor direto do fameuitural baseado em politicas
estabelecidas a partir do debate publico, ou mespaotir da critica social, em razao do
estabelecimento de uma ordem burocrética via mexestabelecendo assim, o vinculo
entre a cultura (seja ela qual for) e a marca deresas e produtos, o que acaba por
viabilizar a escolha por grupos e artistas potdimadores da imagem e da informacéo
gue se quer produzir, na grande maioria das vemesdgetrimento do fator cultural em si,
este, mesmo que contundente aos seus processaidagdo, ndo obstante, passa a ter
sua imagem compartilhada pelo arranjo da funcidadé acionada pelos fatores de
mobilizacdo de sentido tendo a marca como fundamenéio como pano de fundo.

Em se tratando da banda Arraial do Pavulagem, caoe@omenta Junior Soares,
a situagdo acima exposta ndo chega a causar granotdsmas na medida em que, esta,
mesmo com apelo ao regionalismo, sempre se viabitemo uma outra banda qualquer
comercial, no sentido de que suas apresentacogs@fiamadas seguindo uma agenda
de contratos de prestacdo de servicos. Este fateréssante, pois, como o Pavulagem
se consolidou na cidade a partir de apresentagfi@ieas e gratuitas, 0 grupo passou a
ser, de maneira geral, interpretado por grande parseu publico, mas néo sé este, como
um grupo filantropico de promocéao cultural ou urspéeie de agente de “resisténcia’
frente as mazelas da cultura de massa. Esta situer@@ um inforttnio, ja que, pagar
por um ingresso para assistir o Pavulagem acabiosepmrnar uma condi¢céo cada vez
menos interessante, pois, seu fundamento ndo getatado na “acumulacao de capital”,
ou mesmo, pelo fato de que, como a banda sempesentava gratuitamente, qual era
entdo o motivo que faria uma pessoa pagar parstieBgleste momento, tem-se mais
uma mobilizacdo de sentido que reprograma a digowssre publico e privado diante o

arranjo cultural contemporaneo.
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No caso do Pavulagem, isto é clarificado pela paogstruturacdo do grupo no
tempo, no espaco e no discurso: 0 més de junhegrar tempo da festa popular cujas
raizes estao fincadas principalmente no que potonternpo se chamou de folguedo; a
praca como espaco publico primordial de realizat@idesta publica, logo gratuita e
espontanea; e o discurso fundamentado pelas mim#ssi de valorizagcdo e
reconhecimento das manifestacdes culturais come paye 0 incremento regionalista.
Neste caso, a legitimidade da banda passa a seciaks com uma finalidade
especificamente orientada para o congracamentaltlaecpopular, a qual o grupo esta
discursivamente assentado e, ao mesmo tempo, tapane dela. Isso acabou por gerar
um complicador em relacdo a propria dinamizagddaleda no circuito das trocas
econbmicas em torno dos shows, jA que, o publi@bac por atrelar as suas
apresentacdes sempre como coisa publica, mesm@ sadum empreendimento
privado.

Este contexto cria uma situagdo hibrida quantoagém da banda que, se forja
com maior intensidade quando do inicio dos arras®e& maneira pela qual estes
passaram a ser viabilizados por patrocinios diretoatravés das leis de incentivo fiscal,
mas ndo apenas por estes, ja que, a medida enstggef@entes de financiamento nao
atendem as necessidades — como de certa manepeesacorreu, conforme a fala de
seus organizadores — ha uma dificuldade cada viex dese obter recursos por esta via,
sendo assim, passaram a ser adotadas medidassqgeadiaram alguns dos participantes
dos arrastdes, como a venda das camisetas utsipaiia batalhdo, que durante muitos
anos foram distribuidas gratuitamente. Segundo rganizadores, ndo havia mais
maneira de se conseguir recursos para esta fidelidaque gerou descontentamentos e
acusacOes de toda ordem, com perdas de partigp@itiserve-se que, a realizacdo dos
arrastées envolve uma complexidade de arranjos qaarealizagdo, mas que, sua
estrutura permanece inalterada quanto a formaeatagao: oficinas publicas, ensaios,
palestras, rodas de boi e o arrastdo como culmmasendo todas estas atividades

oferecidas de forma gratuita, porém, tendo seussusntre as principais destacam-se:
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Tabela 1: Oficinas oferecidas gratuitamente pelo IAPAV ligks a producdo dos arrastbes

OFICINAS OFICINEIROS
(Fases preliminares aos arrastées com | (Remunerados com recursos viabilizados
duracdo média de 1 més) pelo tipo de captacdo possivel em cada
ano)
Oficina de fabricacdo de instrumentos |d&rte-Educadores - Para realizacdo de oficinas,
percussao que antecedem o arrastdo (fabricacdp -
percussao).
Oficina de percusséo (ritmo) Arte-Educadores - Paesnlizagdo de
Oficinas, que antecedem o arrastédo
(Percussao).
Oficina de danca Arte-Educadores - Para realizag®
Oficinas, que antecedem o arrastdo (Danc@).
Oficina de artes plasticas (producdo |dete-Educadores - Para realizacdo |de
cabecudos e aderecos de mao) Oficinas, que antecedem o arrastédo
(Confeccgdo de Material Cénico Artesanato).

Diante a crescente demanda verificada logo quardastitui o arrastdo como
modelo de realizac&o das praticas culturais dpnaraovidas pelo Pavulagem, a maneira
inicial encontrada para sua realizacéo foi a ichst@mte aos 6rgaos publicos e instituicdes
privadas onde literalmente de “pires na mao”, skgpajuda de todas as formas: desde
agua mineral, policiamento, ambulancia, limpezadipépaté propriamente 0s recursos
para pagamento de pessoal e material, sendo gue, informou Walter Figueired®’

“os valores arrecadados nunca davam e a gentesdéiogwa endividado”. Fato este que
comecou a mudar com a chegada das leis de inceptixém, ainda assim,
Era muito dificil achar quem quisesse bancar csttogj4 que ndo se considerava
esta atividade como um agregador de valor. Mesnmandm se conseguia o
patrocinio, este nunca atingia 0 que precisavanassan, a gente acabava voltando
aos métodos tradicionais do pires na tfifio

O surgimento dos patrocinios para os arrastéesanabém uma situacao ja antes
vivida pela banda Arraial do Pavulagem, mas queoga dito, seus efeitos ndo eram tao
sentidos ja que aquela se organizava por parantegthsionais de contratos de prestacao
de servicos. No entanto, no caso do arrastdoetaatento deste a marcas de empresas
acabou por gerar comentarios de possiveis bemafais de seus organizadores que
entdo estariam “desvinculando o sentido da brincgdpara o viés do autoritarismo
econdmico através da promocédo da imagem da emplest sentido, a discussao sobre

publico-privado presente na pratica se estabeleaqaaheira mais intensa por conta de

103 Depoimento de Walter Figueiredo em entrevistazadh no dia 24/10/2015.
104 Depoimento de Junior Soares em entrevista realinadlia 25/10/2015.
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que, diferentemente da banda musical, o arrastS&upom atrelamento ao viés cultural
marcadamente publico e de rua com os atributogmemas geracionais relacionados
as manifestacdes culturais da regido amazonica. fe&i, por si sO, teoricamente ja
impediria qualquer possibilidade de vinculo indasitante com a produc¢éo do arrastao,
isto na concepgdo de quem vé o movimento cultokabsdtica do aprovisionamento de
sentido relacionado a praticas “puras” da natuireaderial das manifestacdes culturais,
mas ndo apenas por estes. Ha também uma liminariistituida pela producéo da festa
de rua que se apresenta por entre as estrutursdidalas de ver e interpretar o momento
festivo como ausente de contexto social e de sadupéo, como se 0 momento de sua
realizagdo demarcasse uma pratica que por ser lgmbfiutua na vivéncia do néo-
cotidiano, do ndo-espaco e do nao-tempo e se ml&@arcomo resultado da imanéncia
das realizacdes do divino, do especial e do esderas termos durkheimianos.

Este movimento essencialista, estd impregnadertd@ses de originalidades e de
autenticidades que, diante as possibilidades dpaedo do que se consagra como
elementos fundadores, por exemplo, de identidagesstabelece no plano dos discursos
naturalizado pelas intencdes de sobrevivénciaalaas; mas quase sempre fora do lugar
e do tempo onde elas acontecem. No entanto, estatdgs nao se esgotam na percepcao
de purismos e essencialismos estruturados sobrendicédo de sobrevivéncia das
manifestacdes culturais, como alias, € corriquéuante as apresentacdes de grupos
parafolcloricos. Existe um outro componente querfate diretamente na producéo de
sentido sobre a pratica cultural que envolve gessélicas e morais estabelecidas ndo
apenas pelo jogo de interesses entre puristasraunisas, mas pela légica mesma da
atribuicdo de sentidos quando o que esta em jagpréprio discurso que produz e que
viabiliza a pratica cultural. Neste sentido, a ctexijdade da questdo se estabelece,
também pelas contradi¢cdes das imagens, represestap@&rcepcdes, além dos interesses
condicionados pelos valores agregativos sobre pctinde enunciados do movimento
cultural. E assim, por exemplo, que patrociniomdgtuicées publicas e de empresas de
telefonia e mineradoras ndo estdo no mesmo patinvaloracao enquanto credenciadas
para agregar suas imagens ao evento. Naturalmsetdesguacdo invoca temas de
discussbes que nao estdo alheias as discussOesrentda ética, esta entendia sob o
prisma da tenséo capitarsuscultura. O impacto do patrocinio, via lei de inoemn da

empresa mineradora Vale do Rio Doce é pontualgsadoelecer os parametros de tensao
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entre o que pode estar em jogo diante as injurdiigeslementos discursivos no contexto
da producdo de sentidos e representacfes sobmastdar ja que instituinte de uma
problematica que envolve o capital cultural mobtia pelo patrocinio de uma empresa
reconhecida na Amazoénia (e no Brasil) por suascpsapredatérias quanto a producao
das mazelas ambientais e sociais que marcam peoherde a histéria da regido.

Esta situacdo atualiza novamente o debate e impalsa critica. Esta se
estabelece novamente no confronto discursivo @aédo que se concebe e aquilo que
se vive, ou seja, a concepcao estrutural e os fei@s do movimento cultural estdo
pautados no reconhecimento dos saberes tradicior@aiglorizagédo da cultura popular
e das manifestacOes culturais em geral, e nasGgseambientais (ver por exemplo a
criacdo do Cordédo do Peixe Boi e os temas dos seimsnOralidades). Esta ultima
acionada sobre a necessidade de protecdo dosstewss, instituindo um discurso que
nao dissocia homem-natureza, na medida em quérevegEncia das praticas culturais
festivas, envolvem diretamente a condicdo do udturall da natureza, e assim,
justapdem-se as necessidades de manutencdo dgéesasobre a égide da protecéo
ambiental.

Os enunciados deste discurso estédo diluidos enle&ras de musicas, as imagens,
0S objetos-brinquedos e objetos-rituais, pelagnmégdes produzidas em cartilhas e na
promocao dos arrastbes, 0 que demarca uma postatvp em razao do conteudo
explicitado pelas informacdes produzidas. Destadora insercdo da marca Vale induz
a sua associacao a acao cultural e assim, teniddibzar uma positivagdo da imagem
desgastada da empresa perante a opinidao publa@deige ter algum fundamento, ja que,
a mineradora tem se destacado no patrocinio desdenanifestacdes culturais, entre as
principais o Projeto Vale MUsica, o Festival de e Belém, o Auto do Cirio, o Arte
Pard, o Cirio de Nossa Senhora de Nazaré e o dordst Pavulagem, o que sugere a
producdo de uma alegoria ambiental que se prooessaierior dos interesses que estao

em jogo diante as necessidade de patrocinio ensandias da empresa.
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Figura 10: Placa de promogéao do Arrastdo do Pasmia s Arrastao

de junho de 2014.
Foto: Edgar M. Chagas Jr

Estas iniciativas, como se sabe, fazem parte ceé&gias de melhorias da imagem
da empresa, porém, ndo sem que isto seja finanp@ldopréprio poder publico, na
medida em que o uso dos incentivos fiscais, ségageEncao de taxacao pelo estado sobre
as exportacdes de minérios proporcionadas pelaKbeidir'®, seja pelas leis de
incentivos a cultura, que também tem por base @noem fiscal como a Semear ou a
Rouanet, tem-se a degradacdao instituida tambénsdn@elos danos ambientais e sociais,
mas também pela perda de arrecadacéo e o finanti@desta positivacdo com dinheiro
publico, estabelecendo assim, um contrassensatjgiaz a ordem ideoldgica instituida
pela flexibilizacdo da economia baseada nas diéesda imagem.

No entanto, estas indicagfes servem aqui apemas etementos para inflar o
debate sobre os usos da cultura na era globauusaccomo recurso (Yudice, 2004),
porém dinamizadoras de arranjos institucionaisesabrpraticas culturais que, em geral,
sao percebidas como alternativas ao processo dedemmizacdo dos fatores culturais.
Em se tratando disso, importa perceber como ségewafo debate, e o no que realmente
iIsso importa ou estabelece algum tipo de reordemt@anaias intengdes e dos discursos.

No caso dos arrastdes do Pavulagem, conformersebge na fala dos seus
organizadores, ha uma distensdo entre 0s mesmafocugostura que o grupo deve

firmar diante os dilemas que envolvem discurso &iqa. Isto se deve, ao préprio

105Uma das normas da Lei Kandir é a isencdo do pagamenlCMS sobre as exportacées de produtos
primarios e semielaborados ou servicos. Por esdesan@ lei sempre provocou polémica entre 0s

governadores de estados exportadores, que alegaa ge arrecadacdo devido a isencdo do imposto
nesses produtos. Fonte: http://www12.senado.lemticias/entenda-o-assunto/lei-kandir
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processo de constituicdo do arrastdo como pratittaral e como viabilizacdo de
interesses, alguns mais pragmaticos, outros masalistas, porém quase todos
performaticos. No entanto, com o passar dos aaasi(j quase 30), ha uma convergéncia
destes discursos, como percebe-se — pela andhsetambém pela propria convivéncia
deste pesquisador — que fundamenta um sentido dioicgue os arrastdes enquanto
movimento e expressao da cultura urbana produziofuz) para o contexto da cultura

contemporanea experimentada na cidade, como vel@seLgir.
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Capitulo IlI

O ARRASTAO COMO PATRIMONIO — RITUAL — PERFORMANCE

Canta comigo esta noite
Pra lembrar as fogueiras
As brincadeiras de roda
Ciranda, chulas, ribeiras
Danca comigo e navega
Por essas aguas de maio
Olhando o céu do cruzeiro
Eu vejo a lua de prata
Bate tambor, batalhdo
Rufa na caixa e no tempo
Mostra o valor, esse amor
Que eu vou, eu vou noite adentro
Eu vou, eu vou noite adentro

Bate tambor, batalhdo
106

Em que se pese as recentes demandas de grupdsitdatea de grandes centros
urbanos do pais sobre as manifesta¢gfes culturaireendidas como tradicionais — estas
acessadas segundo um modelo de representacdoagetisiltural cuja dimenséo de valor
identitario tem sido cada vez mais acionado — temiscutido algumas das questdes que
perpassam a condicdo de uso e apropriacdo de espébbcos por citadinos que
elaboram e instituem diferentes maneiras de seess@r artistica-culturalmente sem
necessariamente seguir os padrdes ja consolidatsnplUstria cultural impresso nos
grandes eventos onde prevalece o distanciamentatista e publico. Dessa maneira,
observa-se nas ultimas duas décadas no Brasil etoenada de acdes de cunho
experiencial-pedagdgico sobre os saberes oriundoantigos folguedos populares e
demais brincadeiras de rua os quais passaram ecéram suporte para a producéo e
para o discurso de ativistas culturais de alguasdgs centros urbanos que, em alguns
casos, se notabilizaram diante dos apelos cultarai®ldgicos face um mundo cada vez
mais economicamente globalizado, porém, prevalecencha reorientacdo de
participacdo de praticas artistico-performaticas gundem a reverter o distanciamento

entre artista e espectador, o que vem proporciananta maneira de mobilizacdo e

106 Musica Velha Fogueira de Ronaldo Silva e Allanv@ho registrada na cartilha Arrastédo do Pavulagem:
cantacdo de rua para o arrastdo de 2008.
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consequentemente da participacdo de publicos asdiv@rsos que passam a assumir a
brincadeira, ndo s6 pelo ato participativo, masbtaimm e, sobretudo, como referencial
para uma nova/outra maneira de experienciar a€jdsin como de se inserir em novos
arranjos de socializacao.

Este trabalho se prop6e a ser um colaborador dessasssdes ancorado na
possibilidade de entrelacamento entre as nocogsatlienonio, ritual e performance
motivado a partir da observacédo de um movimenistiad-cultural, o qual nos seus vinte
e oito anos de atuacado se consolidou no calenfiftivo de Belém do Para como um
momento de criacdo e recriacdo da festa expregsatia da atuacdo de musicos,
dancarinos, cantores, atores, produtores, etcpefi@zem suas acdes em uma ambiente
que, ao que sugere, se institui a partir do semtdparticipacdo e comunhao formando
um movimento acionado por interesses 0s mais disersas que, N0 contato com este
ambiente, se entrecruzam e performaticamente @iabdiscursos e corporeidades.

O conjunto de ac¢bes propostas pelo arrastéao fez g@aum contexto de produgéo
cultural que atualmente tem ganhado notoriedade reando do apelo sobre a
impossibilidade cada vez maior do citadino em erpantar (ou reexperimentar) a rua
enquanto espaco da festa. Dentre as formas deaawgoo motivacional, observa-se nos
altimos anos o aumento de um engajamento de sereenger e empreender o
patrimdénio cultural que, como nos diz Goncgalves9@)9assa entdo a ser um mote
indispensavel na formacdo dos discursos pautadbge so risco da perda. A
intencionalidade desta ac&o ndo esta dissociaflandamento geral o qual a sociedade
tem se pautado diante as necessidades de preserdac@nonumentos enquanto
reavivamento da memdria coletiva e como suportemadtreferencial que institui um
metadiscurso sobre a historia. Neste sentido, jesoske seus significados, ha medida em
que se tornam “auténticos”, passam a contar umrighoesentar um tempo e um espaco.

No entanto, a consolidacdo da ideia de patrimdais@da e instituida sobre a
nocdo de bem cultural atualmente em voga, requer rRNSeMOS em uma outra
composicdo que leve em consideracdo os sentidesemefais dispostos sobre o
intangivel, dentre eles algumas praticas festigtidianas passiveis de patrimonializacédo
dependendo do seu grau de singularidade e conlieaiimna dindmica de grupos sociais
que produzem o sentido e o valor referencial. Bssaussédo, segundo Londres (2004)

faz parte de um conjunto de atributos generaligtesao longo do tempo se tornaram
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indispensaveis para a demonstragéo e afirmacaodde frente a ideias liberais pautadas
em uma suposta igualdade nas condi¢cdes de exasté@meciana, mas que acabou por se
tornar uma poderosa ferramenta de legitimacdo dierpda sociedade burguesa
(LONDRES, 2004).

No entanto, na condigéo referencial, a ideia dempanio também adquiriu forca
e prestigio em razdo da abertura para outras fatmasibuicdo de valor cultural a partir
da quebra do monopdlio da historia e da arquitétsi@ntribuicdes da antropologia para
com a constituicdo de bens culturais relacionadssdatentores de saberes inerentes a
agrupamentos sociais em diferentes escalas.

A nocao de bem cultural traz em si a ideia de swhmbilidade entre a
materialidade e a imaterialidade e aciona outramde de entendimento da realidade
pautada nos contextos de constituicdo histéricapacal das sociedades em seus
artificios contemporédneos em que ganha forca assilzele de compreensdo das
paisagens culturais, onde o objeto ndo pode maiossiderado isoladamente. Porém,
considera-se que a grande contribuicdo da nocéerdé a sua possibilidade de ter sua
historia contada de baixo, ou seja, compreendesigrsficados a partir de quem os
vivenciou e, neste sentido, a percepc¢do sensandlém entra como um fundamento de
constatagao.

Observa-se que neste contexto, passa a ganhartamgar como ja alertava
Henry Lefebvre, o aspecto do vivido (e experienmjagin detrimento ao concebido
(imposto), e assim, as experiéncias passadas dele@a®r algo cristalizado no tempo e
passam a revigorar novas atitudes frente as plidad#s ndo mais apenas de
contemplacéo, mas de participacdo e experimenssg@orial-motora e cognitiva no que
concerne a producao de sentidos. Desta forma,stittigéio do bem cultural requer uma
leitura que contemple néo apenas o aspecto debesdo tactil, mas também do invisivel
e do ndo-palpavel. Com isso, se faz necessaricemngntacdo das premissas de tempo
e espaco que nao necessariamente estado atreladss @onologia linear ou mesmo a
uma espacialidade desenvolvimentista (em alusdaor@gresso dos territorios), sendo
possivel uma abordagem de coisas, objetos e magides culturais de um “novo tipo”
onde a sensibilidade e a percepcao estejam tamizmradas nas leituras individuais que
no coletivo também passa a assumir significacagukn Nessa premissa holistica, a

traducdo deixa de existir, prevalecendo o0 enladee epensamento, percepcao e
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experimentacdo como condi¢do de existéncia dasas;agus sentidos e significados,
bem como de quem as experimenta vivenciando-ag dd@a possibilidade de tratarmos
destes novos arranjos culturais a partir de um#op@ de discursos e sentidos
permitindo, assim, a confec¢cdo de um texto aondepessivel se perceber a diluicdo da
colcha de retalhos no plano da totalidade expadakenc

Na tentativa de interpretacéo da festa urbanag masb a mobilizagéo produzida
pelo Arrastdo do Pavulagem, observamos a congtitudesta acdo como bem cultural,
na medida em que esta pode ser lida enquanto wpagta de experimentacédo da festa
sob o referencial das manifestacdes culturaisdiathis da regido amazobnica, o que
acaba por condicionar a performance dos produtoadsres sociais (artistas em geral,
produtores, participantes, plateia, etc) e o dszproduzido sobre e para a acéo cultural
que ndo se esgota no suposto de risco de desapanézide determinadas praticas
culturais que passam entdo a ser acionadas saffa de patrimdnio o que nos leva a
pensar neste ato enquanto mediagédo, mas tambémngmgperformance que acaba por
forjar um critério de sentido no movimento cultural

Um outro ponto importante é tentar compreender aeirea como 0 arrastao
passou a absorver, divulgar e promover as chammadagestacdes tradicionais como
forma de se instituir na cidade uma maneira deggaat&o coletiva em torno da festa e,
com isso, passou-se a demarcacao de um tempo spagoeespecificos para por em
pratica o conjunto de atividades produzidas em armdto de movimento cultural
pensado e executado através de agles coletivewiglirais e em parceria com diversos
setores dos segmentos publicos e privados da sdeieNeste caso, a institucionaliza¢ao
das acdes em um formato participativo e pedagdgaluliza um grande contingente de
individuos que passam a performatizar acdes deengl® o corpo como elemento-chave
de mediacao. No coletivo, este passa entéo a smbp#o pelo gestual, pelo cantar, pelo
tocar, pelo pular, pelas expressoées e feicedudiktas ao longo do percurso do arrastao.
No entanto, 0 que cria 0 movimento? o que tangemcitual? o que forma a opiniao?
quais os sistemas sociais acionados? quem sao qupoestdo ali? Na perspectiva
compreensiva a que este trabalho se propde, faramossforco na possibilidade de
realizar um levantamento de cada elemento que compdrastao a partir dos meios de

observacdo dos quais dispomos, tendo como panardk fa necessidade sempre
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constante de se buscar a energia méfrile realizacdo de cada um deles. Neste sentido,
nas observacfes e em conversas que acabaram aedtoentrevistas (ou vice-versa),
olhei com mais acuro para o objeto-brinquedo esgieique no universo de significados
que este propde identificar, estdo presentes taslazarcas de uma histéria de vida em
meio a contextos sociais diferenciados.

Para se dancar embaixo do boi, ndo basta apenes ls#bncar o corpo, ou
mesmo tentar imitar os movimentos do animal, megu@isso ocorra, ndo ha a mesma
condicdo que permita uma leitura mais plena eritteda e performance que acaba por
criar um corpo so entre o brinquedo e seu manipul&liase sempre o tripa ja nasce no
boi. Marcio Gomes, o “Béba”, € cria do boi-bumbéaliadinho do bairro do Guama,
desde crianca foi participante, em um primeiro mumeomo dancarino e logo em
seguida como barriqueiro. Se engracou pelo boidokescéncia e desde entdo nao largou
mais, de tdo desengongcado e com uma estaturaejperinitia dancar dentro do “bicho-
brinquedo”, passou logo a manipulador titular nodeoMalhado. Conta que sua historia
de vida se confunde com a do boi que passou adbrn@assados vinte anos, ainda € o
tripa oficial e afirma que so6 larga depois que mlie “tirar a fama”. Assim como ele,
dezenas dos brincantes atuais iniciaram cedo neddieira e assim, se tornou comum a
passagem de geracdes pelo Malhadinho, cada um g@rhistéria singular. Marcio
também é o tripa oficial dos Arrastdes do Pavulagensita, deste modo na brincadeira
entre o centro e a periferia onde mora, porém, regele isso ndo importa, “0 que
importa é colocar o boi na ru#®, resumindo assim uma postura diante a realizagéo d
brincadeira que, a partir da motivacdo que a eevelvdo grau de sentimento de
pertencimento aquela manifestacdo como algo ireréntsua propria condi¢do
existencial, nos permite pensar que talvez o espagua reproducédo seja 0 que menos
importa, ja que o fundamental € o “boi na rua”.

Visualizar a possibilidade de se compreender csi@waenquanto um bem de
referéncia cultural insere a possibilidade de s&atechegar ao complexo que envolve a
producdo de um emblema estético, este podendo lestdizado no limiar de uma

107 Zeca Ligiéro justifica o uso termo “motrizes” embstituicio ao de “matrizes” no entendimento de
fendbmenos culturais como forma de se aproximar anceituar a complexidade das dinamicas das
performances culturais” (LIGIERO, 2011, p. 3) em estudo especifico sobre culturas afro-brasileiras.
Agqui empresto o termo seguindo os mesmos princigibzados por este autor para seu emprego.

108 Entrevista realizada em 15 de janeiro de 2015
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profissionalizacao baseada em um tipo de movimairitaoral contemporaneo, o qual esta
embrenhado também de uma burocracia que situacadacdro de arranjos produtivos

culturais formalizados por sua institucionalidaolem como o arranjo sociocultural que
da sentido ao ritual produzido e experienciadogeitadinos transmutados no batalhao.

Pensar o arrastdo enquanto bem cultural e enquafdcéncia, requer que
fagamos um movimento de idas e vindas, 14 e c&alerfiora do cortejo como nos sugere
Geertz no sentido de seguir um percurso que nesal@ensar nesta acdo enquieto)
ou desqualifica-la por completo dessa possibilid&tentudo, ressalto a importancia
deste empreendimento, pois, como se observa, anptesgno das acdes de natureza
cultural nos permite pensé-la por vezes, apenasa&rma funcional descaracterizada
de qualquer possibilidade da producdo de um seqtidoestabeleca mediacdes outras
que ndo apenas a econOmica e assim, comuments, a&gias sao percebidas e
valorizadas por uma suposta representacéo de ushguayal no sentido de que se presta
a combater as mazelas de uma sociedade em rufaeésatlo que se convencionou
identificar como “politicamente correto”, “fazendo sua parte no quadro social”,
“desenvolve a¢bes educativas visando a melhorialste grupos em situacao de risco”
e por fim “movimento ecologicamente correto”.

Esta postura, recorrentemente aceita e aplaudmarsgaores problematizagoes,
acabou por transferir para alguns grupos uma respdidade que resultou na definicao
de novos formatos organizacionais como no caso fdowreygae estudado por Yudice
(2004), onde as questdes sociais passaram a seteadan mobilizacdo e da realizacao
desta Organizacdo N&o Governamental. No arrastiombro a possibilidade de se
problematizar questdes outras que fazem parte dsontaxto de representacdes sociais
criadas a partir das ingeréncias da producao euedeade um movimento cultural em
suarelagcdo com o seu espaco de atuagao, e assipgemitindo exercitar a compreensao
de uma paisagem cultural como resultado da intgiiseentre temporalidades distintas
produzidas em um mesmo espaco, criando um outraqeo) sentido social e urbano.
Desta maneira, me atenho ao estudo das articulacdesformacdo de uma ideia de
totalidade que informe a maneira pela qual algutaasecentes organizagdes culturais e
artisticas se estruturam e dialogam com os vaginses da sociedade, mas que também
acionam sociabilidades, performances e rituaisppmitem a elaboracdo de sentido.

Assim, visualizamos este estudo pelo outro ladendada, ou “do outro lado da lua”
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como diz a letra da musi®d Aquilo que naturalmente ndo importa para o quehaena

de economia cultural, aquilo foge as aparénciasnpsnderaveis no/do arrastéo.

3.1. OS IMPONDERAVEIS DO/NO CORTEJO: SENTIDO, GOSEESTETICA

Herzfeld (2014) chama a atencao para uma dicotqueaacaba por influenciar
diretamente as formulacdes aqui apresentadas ssbrdiferentes interpretacdes e
entendimentos sobre sentidoe o gostq ja que, segundo ele, esta dicotomia criou
epistemologias que perpassam o entendimento dceipoirenquanto “cerebral’” e o
segundo “sensual”, o que o autor traduz pela int&pao cartesiana da separacéo entre
corpo e mente. Esta situacéo, continua, acabotopsolidar preconceitos e “hierarquias
estéticas” (2014, p. 302) que influenciaram osdesisobre o folclore na Europa. Assim,
0 gostopassou a figurar como um elemento menor das netegbes antropoldgicas
sobre os sentidos, na medida em que este traduzaandierioridade cultural manifesta,
sobretudo, pela interpretacéo ocidental (e antégpcd) da arte, esta entendida enquanto
categoria separada das func¢des sensuais ou maédnabilidade oriunda da tradicéo oral
(HERZFELD, 2014).

Como se sabe, este fracionamento tedrico se egppai@ estas plagas e se
estruturou nos movimentos artistico-intelectuaisirdoio do século XX como uma
reproducdo fidedigna das formas de segregacaocsiicial europeia. Na Amazonia,
conforme aponta uma vasta literatura, a vinculaigioma imagem mitica (que perdura
até os dias atuais) sobre a regido oprimiu gramadte pla sua realizagdo cultural local
espontanea na medida em que passaram a ser itadgsrestando a margem do processo
civilizatorio somadas aos condicionamentos impgséds ordem colonial na tentativa de
instituir a cultura europeia como parametro de tileacdo e ordenamento territorial.
Assim, também as manifestagbes culturais locaignfoem um primeiro momento
identificadas como exemplos de inferioridade, ddpate de um “salvamento” tanto da
alma como para as letras, ja que a oralidade séinhancomo o principal meio de
transmiss&o cultural e comunicacdo entre as chanpagalacbes nativas. E somente na
primeira metade do século XX que o tratamento catdea estes grupos humanos ira

passar por um processo gradativo de transformag@aagdo da necessidade de

109 Trecho da musica “Boi Encantado” — CD Sotaque elggae-Boi de 1996.
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formalizagdo da ideia de nagdo e assim, sua cydagsa a ser assumida como critério de
autenticidade para a formacao da identidade ndciores também para movimentos

regionalistas, periodo marcado pelas ideias dgéteslas tradicoes” que, na atualidade,
se manifesta, entre outras maneiras, pela maxidoza@as vantagens da tradicéo,

notadamente como forma de subsidiar acdes lucsatiwh a perspectiva do consumo
cultural.

Nos escritos de folcloristas e literatos que secdeaim a questdo em Belém do
Para, ou que trataram dela em periodos de seusstextpossivel se deparar com
passagens que informam de maneira direta ou iado@no durante o processo de
transformacdes historicas, a cidade passou, emrinameipp momento, a ser espelho de
um ordenamento cultural que tinha por meta a ss@oesos resquicios das formas
“arcaicas” das culturas orais. Salles (1994),gp@mmplo, mostrou com grande riqueza
de detalhes como os chamados grupos de culturdgpggassaram a ser estigmatizados
em razdo das necessidades de “incremento” artipica atender as necessidades
higienistas da classe social que usufruia dosdumiaondos dos seringais no periodo de
exploracdo e comercializacado da borracha. Seguedarges da chegada das 6peras e
das suntuosas pecas de teatro, a populacdo assstgresentacfes de artistas e
manifestacdes culturais locais, mas ndo sem oseslliapressivos, principalmente de
fidalgos letrados.

Na literatura, varios autores retrataram estas sfivamacdes em obras
consideradas por especialistas de cunho autobiocgréfalcidio Jurandir, transcreve os
acontecimentos e as dissidéncias entre a necessldadn ordenamento urbano e social
manipulado por interesses modernizantes, e as¢ibgsndas experiéncias culturais da
populacao de Belém que, em seu cotidiano, passdeagn destas intencdes. Balém
do Gréo Para o autor estabelece uma narrativa que congregzeates de uma nova
condicdo posta para a cidade pelos usufrutos eagooérda borracha que, logo em
seguida, com o declinio econémico, perde em irdadsi, retornando as formas de
organizacao e promocao artistica anteriores, paagora com a heranca de modelos de
producéo cultural que se consolidaram no periodeet®, como por exemplo, o uso do
centro da cidade como espaco privilegiado de immestos e fomento artistico, e os
teatros como marcadores de distingdo socioesphlaate contexto, 0s grupos artisticos

gque passam a se apresentar seguindo o novo padoégeshizacdo cultural da cidade séo
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observados por seus criticos como ndo plenamenfgaaths. Sobre isso o literato De
Campos Ribeiro escreve:

Os grupos joaninos perderam tdda a beleza e tedoeanto folclérico. Sdo
copia grosseira de mau cinema, com dramalhdes satids e descabelado
vocabulario de seus comicos sem graca, os taisutasdt e muito biquine de suas
vedetas e sambistas.

Os préprios bumbas sao, no instrumental que nasdsce, uma cépia das
batucadas carnavalescas.

E dizer-se que nesses gostosos idos de junho,di@mtds, havia grupos
como o da “Coruja Real”, em que formavam mocinhelkadas e seu libreto era
escrito totalmente em versos bem rimados, coremiono 4gua pura da fonte,
doces como as noites de luar naqueles suburbigsOBMPOS RIBEIRO, 2005,
p. 103).

As informacfes de folcloristas e literatos da pima metade do século XX
serviram de base para muitas das injuncdes solbeeas de uma suposta criacdo de um
imaginario em Belém apo$3zlle Epoqueue acabou por suscitar algumas interpretacées
sobre uma possivel cosmogonia que se estabeleagdatke por conta principalmente
de suas perdas em relagcdo aos grandes aconte@mealinirais (nacionais e
internacionais) o que possibilitou, segundo esti@spretacdes, a criacao de rotulos como
a cidade do “ja teve”, mito gerador de um sentimel® nostalgia de algo imaginado a
partir dos emblemas da ruina. Este dilema é trapadd~abio de Castro como uma
condicdo que permite “compreender as alegoriasatkemidade periférica de Belém em
seu processo de sedimentacdo de sentidos” (CASZBI, p. 10), que teriam sido
cristalizados nas geracfes seguintes ao “periotBm’aoomo uma espécie de padrao
narrativo de uma figuracao social (forma ideattipi Em uma analise sobre as condi¢des
subjetivas da formacéo de um imaginario social@atcéo ao sentimento de melancolia
(relativo a perda), o autor aponta alguns camimjueslevaram a sua producéo o que,
segundo o referido autor, estaria na propria c@odia percepgéo sobre a decadéncia a
partir do que ele define como advindo de um modelexperimentagéo da modernidade
na periferia do capitalismo (CASTRO, 2010). Nestmtislo, esta experimentacao
consolidaria entdo, o fundamento de uma razaoiasifiie se estabelece entre a acao
subjetiva e a representacao de cidade lida noxdontia sua “reverberancia discursiva”
em alusdo a uma perspectiva do mundo encantaderibap fausto.

Podemos, entéo, pensar em uma abordagem sa®stidoenquanto um dos

fundamentos da pratica social que se torna margamtmeios discursivos no conjunto



154

das referéncias culturais sobre o tecido urbansteNentendimento, a marca ou o
referencial instituido coaduna com a formacédo deetimse de uma estética, que,
conforme nos lembra Herzfeld (2014) deriva da pgeEy&@e subjetiva da impressao. Nesta
linha de pensamento, importa para nds percebeo eptdis impressdes estéticas sao
acionadas no contexto das manifestacdes culturaBBedém tendo em vista o que Castro
(2010) identifica na perspectiva subjetiva de umegéncia alegoérica a qual tentou
identificar tendo como ponta pé os acontecimentas gansformacdes decorrentes do
apogeu e crise do sistema de exploracao econdmilddex amazonico, tratado por ele,
sob o prisma da meméria e da melancolia, assimdade “fetiches de significados de
uma sensacéao peculiar de experimentar a moderni@ad&T RO, 2010).

A discussdo sobre alegoria, também € inerente astdps que envolvem
processos de patrimonializacdo em curso, confobmeergado por Goncalves (1996) e,
sendo assim, é possivel se verificar uma corregrmia no que concerne a formacao de
discursos. Pode-se apreender daliegoria estabelecida nos intersticios da forma social
como mediacao simbdlica que informa sobre o vater ehunciados e dispde sobre a
possibilidade de captacédo do sentido posto pelathar expressa no movimento geral
(atitudes e vozes) da manifestacao cultural. Mabéan a alegoria dispde sobre condi¢cdo
discursiva e estética que cria uma forma de reptas@& peculiar advinda de modelos
de producdo artistica e cultural que se estabeleptano da criacdo sobre o que ja existe,
ou seja, ha uma contiguidade dos elementos estisitde manifestacdes culturais
diversas no contexto de producao criativa que aoabpustificar a ideia de preservacao,
sendo esta condicdo também um elemento central gEarpstificar uma postura
patrimonialista diante dos apelos da perda e dapaescimento.

Esta premissa nos permite também situar a formegt@tica de uma manifestacao
ou movimento cultural na maneira pela qual se fomroa atributos comunicacionais que
estabelecem o vinculo entre os significados e bzagdo das praticas culturais em
determinados momentos historicos. Loureiro (2068teve a estas questdes de maneira
intensa ao se dedicar ao conhecimento das lingaag#dsticas na Amazonia impressas
nas manifesta¢des culturais a partir do seu siguifi estético. Nestas, o autor faz uma
importante consideracdo sobre o0 que temos tentgolor @m relacdo ao dominio de
fatores de distin¢ao cultural na formacéo dos dtwgdegostocultivado nas ingeréncias

dos processos de dominacdo e imposicdo de “ordgrerigres” do trato com 0s
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contetdos socioculturais locais. Neste caso, poslecnosiderar, a propria formacgéo
historica e territorial brasileira, durante o pddaolonial que, sob alguns aspectos, se
tornou bastante comprometida com o0s esteredtiposeaos pela ideologia da
colonizacéo europeia.

Como fatores ideoldgicos frearam o auto-reconhetiongue a sociedade nativa
precisava ter por seus proprios valores. Ao mesmpd, cunharam certas matrizes
tendentes a desvalorizacdo dessa sociedade, admpebiessa linha de pensamento
ideologicamente marcada, como sendo constituidaupta composicao racial
inferior, incapaz de sobressair no campo mais ddtpensamento (LOUREIRO,
2001, p. 40-41).

Observa-se assim, que o julgamento de determipadtsas culturais do periodo
que corresponde a formacé&o do territorio brasileode estar no cerne das questdes que
envolvem a producdo de uma atuacao diferenciadoeasg consolidou enquanto
mecanismos de diferenciagcdo social, considerand®-sendi¢do atributiva de uma
ideologia dominante que se estabelece indiferentealizacdes culturais desenvolvida
pelos “nativos” em seus contextos de elaborac@preducao social.

Importa salientar que para uma discussado sobrgéticasdas/nas manifestagdes
culturais prevalece neste trabalho uma nocéo Ipadél com o pensamento de Loureiro
(2001) que assim, como Maffesoli (2010) e Herzf€®14) tratam deste tema
desprendidos de uma anélise fundamentada nos espEgnitivos psicologicamente
observados, mas coerentes com uma discussao stdmder societal enquanto processo
formador de sociabilidades: “uma esteticidade ehtencomo funcdo essencial ao
homem, vetor de identidade numa sociedade disdersalecedora dos entrelacamentos
da comunidade (LOUREIRO, 2001, p. 21).

Estas colocacbes nos permitem pensar sobre o idodoe empreendimentos
adotados pelo arrastdo no seu processo de estadugae podem ser considerados a
partir dos seus elementos constitutivos de reptas&m e de sentido como o0s objetos
materiais. Estes elementos, conforme se obser@iouwispostos de maneira a atender as
exigéncias de uma formacgéo compreensiva baseadsdamsntos significantes de cada
modalidade que forma o conjunto articulado de migdes do movimento cultural.
Alguns destes objetos serdo observados em relagdgeas conteidos comunicacionais

e representativos de forma mais precisa no capitno.
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3.2. DO “RISCO DA PERDA” AO PATRIMONIO CULTURAL: ARRASTAO EM
PROCESSO

A institucionalizagcdo do Arrastdo do Pavulagem ebio enquanto um
movimento cultural urbano possui uma variedadecgp@des conjunturais que firmou
terreno a partir de um sentido auto-atribuitivoculado ao discurso de promocéo e
divulgacdo, além de chamar a atencdo para a néadssile se repensar o tratamento
dado as chamadas manifestacfes culturais tradisidaaAmazoénia, notadamente as
musicadas. Estas ac0es se projetaram em dire¢aa matificacdo da ideia de um suposto
risco da perda e da extingdo, muito comum (masinaaime) nos discursos elaborados
pelas agéncias estatais que lidam cqrogecaq promocacepreservacaao patrimonio
cultural, mas também pelos empreendedorismos aidtujartisticos ou nao) que
embasam suas linhas de atuacéo partindo da pretaigsaservacéao cultural.

Neste agir, o sentido preservacionista é acionamoocjustificativa para a
realizacdo das praticas de salvaguarda sobre agueél@ percebido a partir da ideia de
patrimonios culturais, neste caso, presente nageans regional no contexto dos seus
atributos culturais percebidas na relacdo homenrezd no que tange ao seu cotidiano
de producdo simbdlica e material (festas, artesanatlsica, danca, culinaria,
indumentéria, etc.). No entanto, este procedimpatie ser interpretado também como
um argumento refor¢cador do desaparecimento dedteses como nos lembra Gongalves
(1996) para guem a nocao de patriménio manipulablieesa ideia de perda, também pode
provocar a destruicdo de determinada manifestagfica na medida em que o discurso
que se opde ao processo de destruicdo é o mesmpagaéoxalmente, o produz.

Para este autor, as concepg¢des dos objetos send@on® de umamaginariae
originaria unidade “onde estariam presentes atributos tais coma@oo&, continuidade,
totalidade e autenticidade” (GONCALVES, 1996, p) 26mo se observa comumente
nas retoricas produzidas pelos agentes sociaisvithy® com as manifestacdes culturais,
ora pelos préprios membros dos grupos, quando faéadificuldade de transmissao dos
saberes associados a manutencao das praticas|asaqzes de membros de instituicoes
publicas de fomento cultural quando informam sabreecessidade imediata de se
preservar o que ainda resta de “autenticidade” ulira local. Para Stewart (apud
GONCALVES, 1996), este desejo de autenticidadegssig pelo distanciamento dos

objetos no tempo e no espaco que os transforma lgeto® do desejo: objetos
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“auténticos” que merecem ser buscados e resgataios parte representativa de um
patrimdnio cultural ou de uma tradicéo.

Ainda norteado pelas indicacdes teodricas do refeddtor, transitam nestas
formulacdes, as acepcbes da nocdo de patrimonigaetojalegoria e processo de
objetificacdo Sobre a primeira, analisa-se a forma pela qus¢érdimento de perda
coexiste com um “desejo permanente pelo resgatendpassado historico ou mitico”
(GONCALVES, 1996, p. 28), portanto, a no¢cao de @iegesta sugerida no plano do
pensar os patrimoénios por meio de valores claasifis como nacionais, ou N0 0SSO caso
de estudo, regionais. Sobre processos de objetfic&oncalves (1996) chama a atencéo
para odetalhe concretma narrativa realista que, estruturalmente, desehga funcao
de “mediacao simbdlica entre linguagem e exper@érantre o passado e a identidade
nacional e os individuos que compdem a nacao” (GEINES, 1996, p. 29). Neste
panorama, utilizamos estas concep¢fes em relac&onstrucdo desta mediagédo
simbdlica como pano de fundo da constituicdo dedisturso sobre a “autenticidade”
cultural, a partir do que se estruturou em varassaiscursos de entrevistados em relacéo
a uma possivel iconizacdo do Arrastdo do Pavulagem absorcdo desta “ilusdo
referencial ou efeito do real” (BARTHES apG®DNCALVES, 1996) pelos individuos
que experienciam e produzem a manifestagao.

As percepcdes da ideia de patrimonio ndo estadoahais dos processos pelos
quais estas foram ganhando significado ao longemipo histérico. Vale ressaltar que
esta discusséo esta associada a percepcao desobfetenciais que, como nos lembra
Choay (2006) estdo presentes no imaginario do macidental desde o século XV, mas
que ao longo dos grandes periodos historicos, astgs;0es foram se transmutando em
teoria e significados desaguando, no periodo atoaho fonte de informacao sobre a
maneira pela qual estes referenciais acabaranopeolidar novas praticas de uso de um
sistema comunicativo através do qual os objetogpatiais passaram a conjugar valores
representados por um capital simbdlico acionada pedlstria cultural, o que nos
permite inferir que as transformacfes atuais lofa@em parte de um contexto mais
amplo de tendéncias técnicas, as quais o0 simbatisome a condi¢cdo de “especiaria”
diante dos incrementos recentes de restauro ededaarquitetdnicas dos centros
historicos das grandes cidades, bem como as relag@&is sobre as manifestacoes e

movimentos culturais tendem a assumir posturasagam a compor a paisagem em
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transformacéo no que concerne a sua oficialidastidiiva e materialmente edificada,
mas também podem criar tensdes ou um contra-desoarssfera do simbolico na medida
em que suas atuacdes permitam uma leitura da paisagtural (no nosso caso a urbana)
a partir da edificacdo de referenciais emanad@seiciabilidades que produzem néo so
a acao cultural de forma pragmaticas, mas queratugdo do tempo da brincadeira e da
festa de rua se institua também uma outra relag@meespaco, notadamente, aquele que
ao longo do processo de transformacédo urbanaef@stuturando de maneira mais
intensa e radical que os demais espacos da cielage, por esse e outros fatores, passou
a ganhar uma atencdo maior sobre 0 ato preserigteioiNeste sentido, o centro
histérico, nos permite que transitemos, no periadal, nos trilhos de uma discussao
sobre seu uso a apropriagcdo por empreendimentodindenizacdo da paisagem
materializada e patrimonialmente institucionalizada entanto, para além disso, estes
incrementos também dao acesso a outras percemtiresaspaisagem que se estabelece
pelo processo de sua reapropriagdo por movimentdgiras instituintes de
vernacularidades as quais tendem a moldar o comsagial neste espaco.

Neste panorama, o uso da nocédo de patriménio trebi@ho se justifica pela
intencdo de se tentar estabelecer um didlogo entree estd posto (mesmo que em
processo) pelo conjunto das informacdes que seuprpdlo artificio da arquitetura
patrimonial do CHB e os discursos justificadoresule revitalizacdo, e 0s movimentos
culturais de rua entendidos aqui como “patrimoénidirais” no contexto desta producao
etnografica. Neste sentido, importa perceber de maeeira alguns dos recentes
movimentos culturais urbanos realizados neste espago o0 Arrastdo do Pavulagem
investigado enquanto “fato social total” sugerecantexto de uma producédo de sentido
e na formacao de um modo representativo de atubgai® da producdo de um conteudo
cultural.

Um dos aspectos principais que chamam a ateng@oie-nos permite inserir este
debate sobre patrimbénio — € a maneira pela quahalg pessoas, participantes diretos
ou espectadores, passaram a justificar sua preser@anto. Em geral, percebe-se uma
producdo de significados que se d& a partir deri@&méas individuais no contexto de
uma “reavivacdo” de memoéria, quando por exemploa@@mpanhar o boi-bumba
(objeto-brinquedo) contempla-lo como algo de s¢ pertence a um lugar comum de um

momento da memadria das brincadeiras de rua em alggar, reestabelecendo um



159

vinculo de afetividade mobilizada pela imagem alartco (movimento) do brinquedo
na rua, mas também por um sentimento de que algersieu e, entdo, 0 momento
presente do evento é entrecortado por um passasdtigico ou ndo) possibilitando um
afluxo temporal que mobiliza a reativacéo de untidere pertencimento a um cosmos
(atemporal onde as coisas se entrecruzam) e dm,corgividual e coletivo que
“(re)ativado” por uma experiéncia atualizada, rextta; ressignificada ou mesmo
descoberta no presente passa a agir no percumoadbdo segundo os passos do boi e
entoando os canticos em sua homenagem e/ou em agemermo momento (re)vivido.
Em um outro olhar, nota-se também a producédo dsistema de informacdes
gue se afinam a partir de um conjunto de ideiagagnmo de um possivel sentimento
comum mobilizado por uma interpretacdo sobre o tevgune, neste caso, também
justifica e legitima a participacdo. Estas infordes; captadas pelos relatos de
participantes do Batalhao, sinalizam um tipo edjgeale compreensao por meio do qual
0 arrastdo ganhou e estabilizou uma notoriedade evigqbiliza o debate sobre os seus
mecanismos de acdo que intencionalmente dédo vazdweraepcdes dos publicos

participantes, conforme se segue:

Amor, eu penso, paro penso novamente, é a defigigaonsigo identificar. Amor
pela banda sim, foi de 1& que surgiu esses encomtugicais arrastoes. O papel da
banda sem duvidas me motivou em pesquisar, erabus olhos para a nossa regiao,
fez eu reconhecer minhas herancas culturais, femlwizar meus parentes que
vivem em Inhangapi e possuem rogas, rios e igardpésinstrumentos musicais
retirados das matas, das herancas arqueolégictefaa@s que hoje pesquiso nesse
lugar. Dos arrastbes que é colocar o chapéu quenoaatou, tocar um instrumento
para um brinquedo que brinca com adultos e ido$nsea motivacdo nas criangas
que é a figura do boi Pavulagem , na devocédo enehagem a Nossa Senhora de
Nazaré através dos brinquedos ludicos de miritg pensar consciente sobre o que
gueremos para nosso futuro, na questao da sushelat@d com o corddo do peixe
boi, eu e que agradeco em fazer parte desseitistérprincipalmente por tocar
minhas maracas, onde foi o instrumento na minimagna oficina para participar
dos cortejos do arraial (L. S. Depoimento enviaologamail em 14/01/2016).

O Pavulagem (como um todo) representa alegria,esepta descontracao,
representa a liberdade através da danca e dos cBatalagem simplesmente amor
a cultura popular sob a forma de musica/danga [@dpoimento enviado por e-mail
em 04/11/2015).

O Instituto Arraial do Pavulagem, com todas as sages (shows, arrastoes,
oficinas...), representa espaco de religacao caorhasiraizes culturais paraenses, de
(re)descoberta da arte e poesia que existe nafestagbes mais simples e genuinas
de nossas populacdes tradicionais (S. B. Depoimentgado por e-mail em
04/11/2015).
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Os Arrastdes me trazem de volta a minha raiz dectatamazonico, me remete a
minha infancia e as grandes festas juninas quéamwisno estado todo devido a um
projeto chamado PREAMAR, da Secretaria de Cultywa,do nada foi extinto. Me

faz sentir um orgulho absurdo da minha cidade enda estado. O Arraial do

Pavulagem levanta sim a autoestima do Belenens€ (Bepoimento enviado por

e-mail em 06/11/2016).

Apesar da arbitrariedade do ponto de vista ddgrios adotados para esta
amostragem, ja que grande parte dos entrevistad@a®nhecem comiazendo partelo
Instituto e principalmente da banda Arraial do Payem na qual fui masico por
dezessete anos, ainda assim, poderia aqui trareuma dezena de relatos que seguem
a mesma linha de pensamento sobre as acdes prasipeid IAPAV e que, de uma forma
ou de outra, sugerem um tipo de formacao de sesdibiee esta acdo cultural a partir dos
depoimentos impressos em blogs, sites pessoaistedasas redes sociais que seguem
esta mesma interpretacédo. Ressalto que existemsquintos de vista que destoam do
gue aqui ora se apresenta a partir destes depasneque serdo expostos e debatidos no
capitulo quatro. No entanto, o que gostaria de ehanatencao € para o fundamento do
ato representativo verbal sobre a nocao patrimgui@lem geral é concebido a partir de
uma juncdo de momentos da memoria com o preserdeerfal e simbolicamente
constituido/instituido) e assim, busca-se recrniaa teia de interpretacdes e significados
nao apenas dos relatos, mas do que foi possivelatanna observacao sobre os objetos-
brinquedos e os demais enunciados emanados peoaAsido como sera visto mais a
frente.

A ideia é perceber o que produz o novo, o senfixipro a algo que interliga a
experiéncia: a auséncia e a presenca, o la ernando das coisas e das representacoes
nao formais, a liminaridade que ao longo do exerale atuacéo deuindividual (que
chega) para eucoletivo (que realiza) que, assim, proporcionastaposicao de tempos
desiguais que mobilizam a performance: de verbgzade atuacao e de ritualizagao.
Nestes termos subentende-se que 0 jogo, entenaip@@o o processo estratégico que
movimenta as tomadas de decisbes em relacdo a @ghoal possibilita uma
aproximacdo com as definicbes dos papéis na beireasendo este sempre um ato que
tem na referéncia patrimonial um porto seguro qugtesita e legitima uma identidade

verbalizada e atuada do/no participante.
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Neste contexto, poderiamos pensar tal qual GoeggR005) que a categoria
“patrimonio” transcende o sentido material da paamos permitindo ir além de seu uso
institucionalizado e agenciado pelo Estado. Porénguymta o referido autor: em que
medida isso é possivel para o “entendimento da sud#al e cultural’? (...) “0 que
podemos aprender sobre a noc¢do de “cultura’, aomasaa nocao de patrimdnio™?
(GONCALVES, 2005, p. 16). E pergunto eu: como &oate patriménio pode me ajudar
a compreender os arrastdes do Pavulagem no coul@ximducao cultural urbana?

Ao se estabelecer uma relacao entre parti@pards acdes que culminam no
arrastao e na sua execugao, inicia-se um procesadaptacdo que, depois de algumas
tomadas de decisbes, acabardo ou ndo por possibitita vivéncia diante os contetdos
propostos pelos roteiros de producéao do movimeuitaral. A partir dai, nota-se que ha
um deslocamento de interesses que, na maioriaados passam a se coadunar com 0s
objetivos impressos e expressos pelo conjuntoutato de intencdes produzidas nos
discursos dos seus promotores e na visualidadwma fde como a sede do instituto esta
organizada e nos objetos materiais que em um pomedmento colaboram com esta
visualidade e com os sentidos instituidos petalus operandilos organizadores. Neste
momento, sobressai uma espécie de colaboracddaaacanto de entusiasmos pela
sensibilizacdo gerada pelo contetdo da forma emoukatdo com as verbalizacbes
constantes diluidas em discursos e letras de nsusjga intencionam e produzem
mensagens que visam notabilizar as ideias sohue aqui, a partir de Gongalves (1996)
estou chamando de “risco da perda” em relacdo agestacdes culturais tradicionais e
a degradacdo ambiental que s&o os dois principaissrde articulagcéo e de interpretacéo
que legitima o apelo da acdo. Ou seja, ha uma aacdp inicial destas intencdes que
colaboram com uma possibilidade de fidelizacdo daigipante a partir de um
engajamento que permite ndo apenas uma aproximagéoliteralmente um “vestir a
camisa” pela causa, ja que, agora “me junto a @el “defesa da cultura”, da “minha
terra” e da “minha identidade”.

Este momento demarca um primeiro passo que temdalizar uma primeira
informacgé&o sobre os porqués de estar ali, mas&@pews permite observar esta situacéo
como definidora do ato participativo, caso contrgpoderiamos estar novamente
levantando um debate sobre cultura engajada, oummemm uma tentativa de

interpretacdo sobre autenticidades (enquanto aufura) e suas oposicdes. Ha, no
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entanto, apenas um exercicio de observagdo quantua pode ser vivenciado e
experienciado por este pesquisador ao longo ndostimites temporais deste trabalho,
mas de uma percepcao confeccionada ao longo desg¢zeanos de participacédo e
atuacao por dentro deste movimento cultural.

Importante considerar é que apdés o processo dmacka”, cada individuo vai
assumindo novas condi¢cdes de atuacdo e pertenoirgaatinviabilizam uma analise
pautada apenas pelo viés do “engajamento”, mapa@iam tipo e experiéncia que vai
se cristalizando pela condicdo néo s6 de “fazée’paras de “ser” o movimento cultural.
Neste sentido, oriento o olhar para aquilo que neopeoducdo de um contetdo cultural
que possibilita um mergulho na densa e complersetaique se estabelecem as relacoes
sociais que dao o sentido ndo s6 a brincadeirat@vaas também a propria condicdo de
serna brincadeira. Com isso, sugere-se que as intengidéss que se notabilizam na
chegada do participante, vao sendo diluidas no miuneen que ele se torna brincante e
a partir dai, todo um conjunto de atuacdo e redsigpdes vao sendo elaboradas
permitindo uma superacao do ponto de vista emaelagum suposto momento de lazer
e entretenimento possa se constituir em um camptudeado do cotidiano e insere novas
praticas estabelecendo uma estabilidade na mae&r@ual o processo de identificacdo
com a acéo € instituida.

Sobre isso, frisa-se que por ser uma “invenca® e, as subjetivacdes inerentes
ao ato participativo no Arrastdo do Pavulagem pdgaim uma compreensdo das
motivagdes e interesses que, de maneira geragend@finam com os conteudos inerentes
as chamadas manifestac6es culturais tradicionaipgssuem temporalidades de longo
alcance. No entanto, alguns aspectos do sentidpedencimento aqui podem ser
sugeridos que de certa forma se coadunam com armpaka qual estas praticas culturais
podem ser observadas em contextos diversos, comdosochamados patrimonios
culturais,

Seriam entendidos mais adequadamente se situadus elementos mediadores
entre diversos dominios do social e simbolicameotestruidos, estabelecendo
pontes e cercas entre categorias cruciais, tai® qassado e presente, deuses e
homens, mortos e vivos, nhacionais e estrangeir@®s re pobres, etc.
(GONCALVES, 2005, p. 17).

A ideia central deste pesquisador é verificar uke maneira e em que condi¢cdes

a nocao de patriménio pode ser compreendida fasaddminios de uma interpretacao
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naturalizada nos usos “modernos” do termo. Nestdicao, importa, segundo este autor,
verificar o que esta em jogo diante as intencOesedestabelecer alguma coisa ou outra
como patrimoénio de alguém ou de uma sociedademsejas bens alienaveis ou
inalienaveis, e como isso se estabelece ao longdempo, seguindo um roteiro
estabelecido principalmente pelas agéncias degdt preservacao.

No entanto, Gongalves (2005) alerta para as @efi@s de tais definicbes que
em um contexto historico acabam por negligencfandamento de nocao de patrimoénio
como algo separado do humano e por vezes do sAsimn, as regras instituidas por
museus e agéncias estatais acabaram por confonmagpassividade do termo enquanto
conteudo da histdria destituido de uma realidadeperiéncia social e individual que
acabou por endurecer a no¢ao no que tange ao sidoseultural. Desta forma, este
autor sugere que se desestabilize, ou “descongeia”’ideia unilateral de patriménio e
se institua aquilo que estaria nas “sombras dgssspectivas analiticas” a partir das
ressonancias que os diversos publicos projetam patniononio:

Trata-se daquelas situacdes em que determinadescbkurais, classificados por
uma determinada agéncia de Estado como patrimééim,chegam a encontrar
respaldo ou reconhecimento junto a setores da aggal O que essa experiéncia de
rejeicdo parece colocar em foco é menos a relatieidas concepcgdes de patrimdnio
nas sociedades modernas e mais o fato de que umdgrab ndo depende apenas
da vontade e decisdo politicas de uma agéncia deddssNem depende
exclusivamente de uma atividade consciente e datibede individuos ou grupos.
Os objetos que compdem um patriménio precisam @razdinessonancia” junto a
seu publico (GONCALVES, 2005, p. 19).

No caso do Arrastdo do Pavulagem, hd uma correldgdenunciados que
sugerem uma dualidade instituida ora com a nogéwefale patrimonio, j& que um dos
arrastdes (que acontece em outubro) acabou poicikgdo como bem cultural associado
a festa do Cirio de Nossa Senhora de Nazaré ent’2@&% que acabou por contribuir
para uma promocao do arrastdo como um patrimogitinado pela agéncia estatal que
realizou o inventario e assim passou-se a dividgtr situagdo como algo que pudesse
potencializar o alcance das ac¢0es instituidaslp&lAV e colaborar com sua visibilidade
e critica social.

Mesmo em se tratando de uma organizagdo social teue interesses e
expectativas quanto a funcionalidade e a atuac@uece promove, algumas situacoes

1100 Cirio de Nazaré foi inscrito no Livro das Celstiies do IPHAN como patrimdnio imaterial do povo
brasileiro e o “Arrastao do Cirio” reconhecido coBem Cultural associado a esta manifestacdo em 2004
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tendem a ser produzidas no interior do processtatd®racédo do movimento cultural que
mobilizam outras possibilidades de compreensaesmbnunciado patrimonial, ou seja,
aquilo que Goncalves (2005) chamou de “sombra” & go caso deste estudo, esta
subjacente a propria pratica instituida pelas giies e estratégias dos organizadores do
arrastdo. Tem a ver com 0 que 0 autor, a parfledsamento de Greenblatt (1991) utiliza
como possibilidade de eliminar a ambiguidade dtammanto dado aos patrimdénios
culturais a partir das suas ressonancias, ou sejapoder de evocar no expectador as
forcas culturais complexas e dinamicas de ondeestergem” (GRENBLATT, apud
GONCALVES, 2005, p. 20). A partir disso fica maigeressante perceber como a
producdo de discursos e acbes sobre a ideia doo“da perda” em relacdo as
manifestacdes culturais tradicionais, a0 mesmodesmpgue produz uma acao engajada,
também pode dar vazao a situacdes outras que fagegue sempre estiveram presente
nas frestas ou na “anti-estrutura” da acao cult@slabelecendo um contraponto de
referéncia para se pensar o patrimoénio no contkxtelabora¢do advinda da vivéncia e
da experiéncia no arrastdo e na formacdo de unewsmtcultural como resultado do
exercicio e da pratica @éerno arrastao.

Estariamos diante assim, de uma mobilizacdo enaer@m processos
pedagodgicos (e ndo-pedagogicos) onde as frontmites a nocao de patriménio cultural
tangivel e intangivel se esvai no momento em gesgu e presente se fundem onde “o
acesso gue o patrimonio possibilita, por exemg@assado ndo depende de um trabalho
consciente de construgcéo no presente, mas, emdaaaizaso” (GONCALVES, 2005, p.
20).

No contexto da viabilizacao dos conteudos pensastostegicamente para atingir
um fim ou umaeficaciag a maneira pela qual a elaboracdo do arrastactaguea
proporciona uma visualizacdo e a percepcdo de éme de intencionalidades que
ganham corpo quando das atuagbes de organizadomedytores, participantes-
brincantes, colaboradores, que junto com todos aisriais produzidos para dar conta
desta visualidade e das intencdes propostas ensapatts falas, discursos e letras
musicadas, tem-se a formacdo de um corpo sociajudese estrutura a partir do
funcionamento de ac¢des individuais e coletivas oraldas por principios basicos de
organizacao disciplinar (como ver quem resolve & ,guas também pelo ndo planejado

e ndo executado segundo estes principios. Nediedaggoara tentar compreender este
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ordenamento e desordenamento mobilizado por unmngemite significativo de publicos
(fixos, transitérios, efémeros, etc.) que se relammn anualmente com diversas intencdes
e finalidades diante do Arrastdo do Pavulagem.eNestitexto, fui beber nas fontes da
teoria do ritual e da performance no intuito dereik@& a compreensdao do fendmeno
estudado e como fundamento de percepcdo sobredacfm de um corpo coletivo
mobilizado por um conjunto de procedimentos visieendo-visiveis que moldam a agédo

e dao sentido ao sua reproducédo no contexto das$ade expressao urbanas.

3.3. PREPARACAO, ENSAIO, ARRASTAO: O RITUAL NA RUA

Tentar estabelecer um olhar sobre o espaco urbarmartr dos seus
acontecimentos que denotam sua apropriacdo caidkapelos acontecimentos que
parecem destoar de uma certa estabilidade do aeomti@rio, nos permite analisar, sob
uma conjuntura mais ampla, os fundamentos que cempdestrutura de elaboracéo dos
eventos como 0 arrastdio em uma variedade de cdimgpatencdes, valoracdes e
atitudes que estéo atreladas a visdes de mundoaespodem ser acessadas pelo fazer
etnogréfico.

Consideramos o ritual um fendmeno especial dadade que nos aponta e revela
expressdes e valores de uma sociedade, mas oexjpahde, ilumina e ressalta o
que jA é comum a um determinado grupo (PEIRANO3200).

Quando me permito utilizar o tema do ritual, eftoscando um caminho para me
aproximar dessa visdo de mundo que, no caso dsté@orae estabelece nas polifonias,
mas também nos marcadores temporais, espaciaisolfjetos materiais e seus
manipuladores, assim como nos publicos atuantesticipantes, executores,
colaboradores, etc. Desta forma, nao estou atr@kedgficar este movimento cultural a
partir de uma olhar externo, mas do que pude perailrante os anos de atuacao por
dentro dele. Desta forma, ndo é meu objetivo rmtiiferente e o especial ao estilo que
caracterizou por muito tempo uma pratica antropotdgle estudo pelo ritual em
sociedades fechadas, até porque ao longo da higtransformacdes e aprimoramento
conceitual e metodologico da teoria antropologéa se percebe uma transposicao pura

e simples danodus operanditilizado para estudar o ritual nas sociedaddsaftas para
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as sociedades abertas. Sendo assim, sigo as ibescde Peirano (2006) de n&o partir
“de uma definicao de ritual priori”:

Isto €, ndo separo, em termos absolutos, o quead db quendo éritual. O motivo

€ simples: a concepcao de que um evento € “direiespecial”, “peculiar”, tem
que semativa Em principio, passa a ser “ritual” o que nossweriocutores em
campo definem ou vivem como peculiar, distinto geffiro. Como o pesquisador é
personagem relevante na escolha dos acontecimgmeosao significativos para
uma investigagao, isto €, é co-autor na constrogimgrafica, considero que esses
sejam “eventos etnograficos” (PEIRANO, 2006, p.10).

Tentar descortinar o que permite compreender gtdgaomo um ritual, em um
primeiro momento me pareceu uma tarefa relativaengntiples ja que identificava desde
0 seu inicio um processo de elaboracdo que passastitair umfuncionamentajue se
repetia nos anos seguintes sempre no mesmo forfoftna — ensaio — arrastao)
consolidando, assim, uma estrutura que passagaaipar uma pratica cultural-artistica
bem como expor as posi¢cdes dos seus executoregagooss morais incutidos a agéo a
partir de suas visbes de mundo. Neste contextlumisei um ponto de partida para
montar uma discusséao do arrastdo enquanto uma f&agir que se aproximava daquilo
que eu queria identificar enquanto um ritual firmatb ponto de vista da forma e da
organizacdo. Acontece que, conforme fui aprofundaad leituras de alguns dos
principais autores que se dedicaram (alguns aiediedicam) ao tema — notadamente
Leach, Van Gennep, Victor Turner, Marisa Peirartani®y Tambiah, José Reginaldo
Gonlcalves, além é claro dos classicos Durkheimaedd vistos ao longo da trajetoria
académica, entre outros — fui revendo algumas alasepcdes pré-estabelecidas e notei
que estava partindo de uma premissa formal e coioraal em relagdo ao que de fato
poderia apreender daquele ponto inicial que tcateio estrutural para a constituicdo do
evento. E entdo, a partir disso, reinvesti novasmantolhar sob outros/novos angulos,
mas sempre mantendo o pé sobre premissa basi¢afounea sobre a possibilidade de
se perceber um ritual a partir da repeticdo e smiplzacdo das suas etapas de
realizacdo, o que me permitiu pensar a partir deisidade e coesédo. Ao longo do tempo,
no qual passei a compreender um pouco mais sobreeasdros do ritual tratado pela
antropologia, inseri novas discussfes sobre osmisggas de atuacao de publicos diante
das possibilidades postas pelo/no arrastdo no>donte sua elaboracdo em espaco

urbano.
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Seguindo a linha de raciocinio de que um ritual ateen um tempo ou um

acontecimento especial tentei perceber como issnasgfesta. Comecei entdo pelos

relatos mais usuais (mas néo 0s Unicos) que trdtatmomento de participacdo no

arrastao:

Estar num show ou num arrastdo me remete a alegreebracdo. S&o sempre
momentos de reencontrar pessoas queridas, caategard. de festejar a nossa
cultura, os saberes populares. S&do também monuamtesfirmacédo do bem querer
por Belém e por esse Para... Remete a saudadentai@aadade dos amigos que ja
ndo podem estar ali seja por falta de tempo om@orestarem mais entre nos (F.B.
Depoimento enviado por e-mail em 13/11/2015).

Em se tratando dos arrastdes a cada ano, temastarogade de presenciar o novo,
seja amizades, expectativas, emocoes, aflicbesesigsiatro anos de cortejos todo
ano posso tracar um perfil diferente. Tem uma nalefpecial para cada ano, tem
um amigo/pessoa para cada ano, tem um instrumemtd gada ano, tem um
comprometimento para cada ano. Eu tenho na mimdgieecom o instituto muito
peculiar, uma alianga secreta, intima, de manutedganeu bem estar, da amizade,
da alegria. Eu entrei e ndo quero mais sair (IDgpoimento enviado por e-mail em
24/12/2015).

Os arrastfes representam pra mim, emoc¢ao. O morgaatdepois de quase um
més de ensaios, estando ali todos os dias de dormidgmingo, de subir na perna
e sentir dor, cansaco mas depois perceber quevtlelo a pena, porque a emogéo
de fazer parte dessa festa € bem maior e ansiddadeer tudo de novo também,
amo fazer parte disso tudo e divulgo para todogamtp € incrivel. A banda me
lembra minha infancia, ouvia sempre na Radio Cajtlembro com carinho e sei
muitas musicas! Gosto mesmo! (N.L. Depoimento efwigpor e-mail em
04/11/2015).

A partir destes relatos, pode-se apreender algosssdntidos performaticos

atribuidos ao ato participativo que, neste casaaa a promover uma codificacdo da

percepcao em relacdo a um momento diferente efoeciel no entanto ainda n&o

permitem uma deliberacdo que justifique uma afiGoagobre o casamento arrastéo-

ritual em razdo da propria condicdo de arbitradedaerente a todo depoimento,

principalmente os que néo foram coletados pesso&drszguindo os critérios da boa

conduta etnogréfica. No entanto, como este exerdeescompreensao tem como pano de

fundo também a vivéncia deste pesquisador na nssaifEo cultural, dialogo com alguns

dos indicativos sobre a formacdo de uma ideia sobrgual nos parametros da

subjetividade e de uma formacéo estética no/dstaoam relacdo ao ato participativo

e contemplativo.
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A condicdo posta para se pensar uma estéticainqmdrrastdo é possibilitada
pelo contexto de constituicdo desta acao cultuaaiif@sta nos principios de subjetivacao
que, conforme se observa, se estabelece entresatgutigenciadores de referéncia ou
de alusdo que, em geral, sdo captados pela matdkalskensoria dos atores sociais
envolvidos no imaginario coletivo instituido pela¢ao alegérica patrimonial em torno
das manifestagbes culturais amazodnicas. Esta @mdnps permite pensar sobre os
meios comunicacionais que sugerem o valor estéigsie caso, mobilizado na atuacao
artistica socialmente produzidas. Neste caso,resaqou como possibilidade se pensar
0s sentidosa partir da sua interagcdo com uma representagimradda pelo ato
performativo e como parte integrante das relagoemis (HERZFELD, 2014). Neste
empreendimento, o dominio da estética € subenraicho algo imanente que se
transfigura na experiéncia social em associacao asrformas vernaculares de sua
formagdo. Assim, ancoramos nas expectativas deféir2014) quando chama a
atencédo sobre a definicdo em se operar o uso dbdséindiferente a uma “antropologia

dos sentidos™:

(...) Eu aqui emprego mais o termo “semidtica” dae (‘percepcdo”’ mais
deliberadamente, pois desejo assinalar a impoda@ecse reconhecer que o0 que este

z

novo desenvolvimento (“antropologia dos sentidaggrece € uma informacao
especificamente social, como oposto de psicolédie@omo os varios sentidos sdo
usados (...) Os sentidos sdo arenas da acdo. Assiisao de que a percepcao é
condicionada pela cultura, embora imprescindivelsemnao é suficiente. (...) As
diferencas béasicas na divisdo do sensério recatdmadm diferentes culturas
sugerem a extensdo na qual a sensacdo € cultmtal gaanto fisiologica.
(HERZFELD, 2014, p. 279).

Segundo o autor, as condicdes de investigacaagpsta antropologia para lidar
com 0s sentidos perpassaram uma serie de impedisnestruturais que ao longo de sua
histéria solidificaram arranjos tedricos que naariaidas vezes contribuiu mais em criar
categorias de oposi¢ao do que propriamente lidaresie tipo de investigagao de forma
menos sistematica. Com isso, as ingeréncias deposmbilidade em se trazer para o
debate antropoldgico as nuancas incontingentes ida social, esbarraram nas
incapacidades instrumentais de essa disciplinadiola aquilo que o caderno de campo
nao podia registrar. Essa postura, relegou ndm sfescaso um tipo de conhecimento
somatorio, mas também ajudou a cristalizar o seshsanaior prestigio do ocidente: a
visdo (HERZFELD, 2014).
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A relevancia em se tentar compreender as inga€mo sentido em uma
manifestacdo cultural como o Arrastdo do PavulagEweu-se, em um primeiro
momento a necessidade explicita, como ja comemadiertura deste trabalho, em se
observar (e perceber sentindo) o viver cultural@@arte integrante de um projeto que
ganha corpo com a experiéncia da producéo e daipac¢fio social que criativamente
insere e dialoga com a rua formando enunciados eim aos processos de ritualizagcéo
artistico-cultural e de uma formacéo estética prmduno conjunto que envolve a musica,
a danca e as cantorias que permitem uma intergetiEpaisagem vernacular expressa
no contexto da manifestacao. Segundo Herzfelddpry termo ‘estética’ € derivado de
uma raiz grega que significa a percepgéo subjdavenpresséo” (2014, p. 296), esta, em
geral, também esta ajustada nos comportamentasudeat que mobilizam os atores
sociais em uma complexa teia de auto-representagiespodem ser lidas nas
efervescéncias do momento da festa, viabilizadsdigcurso performatizado por acdes
verbais e ndo-verbais (como no corpo, nos elemer@pEos e a propria paisagem).
Assim, diante a expectativa de interpretacdo dosimemtos, das imagens e das

representacdes o autor sugere que,

(...) a sensacéo corporal e o valor cultual estdinamente envolvidos em todas as
situacdes. A nossa tarefa € explorar ndo somestesglade dessas associagcdes, mas
também as suas consequéncias para toda a varastaddacdes sociais e das acdes
sociais (HERZFELD, 2014, p. 299).

Justificou-se, desta forma, uma maior intensidadese buscar nestas mediacdes
os atributos inerentes da experiéncia na/pelacaratiltural, na medida em que sua
elaboracdo formal e consequentemente sua estsaiusaria, no caso do arrastéo, se deu,
em um primeiro momento, por uma iniciativa de daledecer alternativas de politicas
afirmativas para as manifestacfes tradicionais efmdas enquanto matrizes para a
transmissdo de valores culturais que, ao longordoepso de expansao e espoliacéo
urbana em Belém, passaram a fazer parte do qussma considerar — a partir de uma
leitura especializada sobre o moderno — como residde temporalidades e
espacialidades do passado, o que acaba por satisfazencdo do patriménio pela sua
necessidade de preservacao e, neste caso, deiegatira partir do seu fomento via agbes
publicas de realizacao cultural.
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No entanto, a dinamizagdo de uma acgdo culturalnarlzmntemporénea, nos
parece, se coadunada muito mais com um tipo redenteobilizacdo social (que se da
também pela pratica e pelo discurso) que extrapolaondicdo eminentemente
preservacionista com um viés focalizado em um plassastalizado como valor absoluto
da referéncia, para uma realizacdo de uma acatveobpie acaba por edificar uma
postura proativa geradora de vinculos arregimestadoteias de significacdes difusas
as quais dao a paisagem urbana uma forma e umudontiBretamente associado a
energia criada pela capacidade de realizacdo eogémrda acdo e sua permanéncia nas
estruturas de significacdo social. Nesta perspgativportou saber como estes sentidos
sdo mensurados e de que maneira sdo formadoreprdsantacfes sobre as préticas de
determinados grupos que possibilitam o funcionamelat arrastdo o qual, como se
observa, engendrou nos ultimos anos, uma diversigadticas e atitudes as quais
passaram a interferir nas posturas e nos habitpartke significativa dos habitués desse
tipo de mobilizagao cultural, bem como, na produg@&aima cognoscibilidade gerada
pela leitura conjuntural da acéo sobre/pela cidesta, por vezes, lida como figuracéo (e
alegoria) do contexto de seu centro historico mirllregional, ja que, as representacdes
fogem de sua especificidade local onde se proderzunciado e se desloca pra outras
imagens de espacos onde estas referéncias fazendpaontexto dos modos de vida de
grupos de individuos participantes.

Neste caso, a memoria é condicdo indispensavehdaluplicidade experiencial
gue tende a promover o comportamento diante a doagéo promovida nos meandros
de uma recursividade que impulsiona o ato emoceréétivo, levando-nos a crer que,
no conjunto de atribuicbes ao qual o sentido decamsi0 e de pertencimento séo
indissociaveis, tem-se a elaboracédo performativaleletidade que insere e totaliza o
participante no processo de realizagcdo da exp#&iénoe difere, segundo Walter
Benjamin da vivéncia, ou seja, do imediatismo geaelo “mal estar da modernidade”.
Partindo desse pressuposto, podemos pensar naéexjgeicomo convergéncias que se
ajustam no plano dos significados e das ac6esasatim conformidade ao movimento
geral de transformacdes sociais.

Neste contexto, diante da aceleracdo das transféeeaem razdo do
desenvolvimento técnico que notabiliza as funcéedytivas nos/dos espagos nacionais,

verifica-se uma necessidade cada vez maior de eamgdio dos mecanismos e arranjos
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produzidos pelas intencionalidades hegemoénicaspibat especulativo (que se realiza
pela sua volatilidade) que teria como resultado so@osta homogeneizacdo destes
espacos como forma de atender as demandas patinme®s. Por outro lado, observa-
se mecanismos de producédo de espacialidades alabgralo conjunto das sociedades
nos seus contextos cotidianos conferem aos lugandaboratério de possibilidades de
compreensao da maneira pela qual se da a tens@oosrdrranjos produtivos (uso) e a
promocao vernacular do espaco (contra-uso). Nestghd, nos espacos onde esta tensao
ocorre de maneira mais insidiosa, nota-se uma i@&efo de contetdos que informam o
que pode estar em jogo quanto a producao de sestiite as referéncias da paisagem
material e simbolicamente elaboras. No caso dasosehistéricos de algumas cidades
brasileiras, segundo Leite (2007) esta tensdoatieado a partir de um incremento das
paisagens de poder, e, em outro extremo, da paisagenacular (dos sem poder),
criando-se assim, um confronto que se estabelecparasidades das acfes publicas e
privadas de cultura.

No que concerne ao uso e manipulacéo dos objetuguledos nos arrastdes, estes
podem definir outras simbologias e significados @amediadores de uma producao
estética, gestual, ritual e cosmolégica enquantagores de um contetdo de afirmacao
e de pertencimento acionado pelas matrizes refersma brincadeira e sua reproducéo
encenada nas ruas do centro histérico. Neste eemticepresentacdo gestual-corpérea
dos manuseadores destes objetos-brinquedos / ®hietais e as referéncias que estes
movimentos mobilizam enquanto produtores de un#iest dinamizam a brincadeira e
cria uma visibilidade vernacular instituinte dasnsegens que ajudam a contextualizar
as motivacoes inerentes a cada cortejo.

Este olhar também nos da a condicdo de se verificgme estd em jogo no
processo de criacao e insercao de elementos destadeira no arrastdo. Na medida em
que, verifica-se a presenca ndo sO dos elementas,também, de alguns de seus
executores tradicionais oriundos de bairros quengbrincadeira, como a do boi-bumba,
por exemplo, uma producédo cultural que dinamiza,rcasas, sedes e barracdes durante
uma parte do ano. Suas participacdes no arrasi@o @mndicionadas de outra maneira,
porém aqui nos serviu de contraponto em relagdonatituicdo da performance no
arrastao que, conforme apresentado, se realiza exdcutores de origens diferenciadas

no que tange ndo apenas ao seu espaco social,ambeént, e principalmente sua
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experiéncia na brincadeira. Isto nos permitiu, fanm@a melhor contextualizacdo da
maneira pela qual os conteddos propostos nas adi@reparativas de cada arrastao sao
elaborados e executados, tendo em vista a pagé@mpde individuos que possuem uma
bagagem cultural frente as manifestacfes tradigppassoas que se formaram dentro
do arrastéo e outros que, em fase de aprendizaggroram novas formas de apropriagcéo
de conteudos o que, naturalmente envolve semp@eriagdo do processo ritual, gestual
e simboalico.

Gostaria de continuar esta discussao a partir ainagpela qual algumas teorias
tem mobilizado o pensamento contemporaneo no sestdse tentar aproximar, ou
compreender a constituicdo de formas especificasaabilidades geradas em contextos
urbanos. Nesta conjuntura, podemos entéo partingequestao de fundo que se coloca
sobre uma interrogacéo: de que maneira compreenc@nplexo sociocultural que une
determinados individuos em momentos demarcadosotaingente em espacos Cujos
lagos de afeto (que d&o sentido ao lugar e a a@@oglaborados a partir de parametros
de sociabilidades estabelecidos pelo/no movimenlitoral, neste caso, o Arrastdao do
Pavulagem?

A andlise deste processo parte do entendimentaalaspraticas envoltas nesta
acao produzem um tipo de mobilidade coletiva quariesinstituida através de ritos e
gregarismos contemporaneos como forma de estaidas@quilo que o filésofo francés
Michel Maffesoli chamou déribalizacées pds-modernagnquanto novas formas de
sociabilidades. Nesta linha, segundo este penséadaossivel se verificar um tipo de
organizacdo socioespacial bastante comum nos diasjd: as tribalizacées efémeras,
reflexo de fenbmenos e modismos passageiros coatéamgons (MAFFESOLI, 2010).
Assim, segundo esta concepcao, viveriamos em unentorem que apos a experiéncia
cultural da massificacdo, o individuo passa a negapcao de identidade enquanto
integralidade do sujeito moderno passando estaonag@perar como processo, como
identificacdo. Neste sentido, a narracdo da idadégerde forca na contemporaneidade
enquanto centralidade do discurso e a nocdo deantasie lugar a de tribo com o
individuo indiferente e limitado, diluido no confarde seus iguais; estes viveriam em
um inconsciente coletivo, em que estao superadasdentidades individuais, destilando

simbolismos com a impressao de pertencer a umaiesmenum.
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Nesta perspectiva, poderiamos pensar nas partesoqueem o arrastdo onde
observa-se enunciados, discursos e encenacdel-akeatidades dentro do cortejo (este
observado enquanto totalizador do processo deifidagfio) que durante sua producao
vao sendo exercitadas pelas modalidades de usesscaaos referentes constitutivos
daquele grup@ consolidando assim, um tipo de identidade quesEcterizaria por sua
efemeridade, porém, acrescento, com a mobilizagf@oencial (a identidade) edificada
na memoria. Uma das maneiras de se verificar asteffor exemplo, estaria nas atitudes
das pessoas que, vindas de diferentes partes adecidurante suas participacdes no
cortejo reproduzem discursivamente um sentido deridgdde enfatizando (ou
exercitando) o “ser paraense” que, em hipoteseci@nalo neste momento como
complementaridade da acéo/atitude a qual se estaciando.

Este sentir comum, ainda segundo Maffesoli podeegpegesentado por unaara
estéticaque valoriza o processo emocional e permite aos#ipl de emotividades com
hora e local demarcado. O vinculo social que déickemo evento, desta forma, é
determinado pela empatia (gosto) formando wmunidade emociongMaffesoli,
2010). Entre os participantes dos cortejos, o ravitde paridade e de coabitacdo, de
respeito do espaco comum acontece a partir degsgergrupal pela acédo e este interesse
aponta para a concretizacdo de regras de usos sa@nuima conscientizacdo ética do
grupo instaurando um sentimento de pertencimergspmm que efémero. Neste contexto,
cabe aqui um resumo da reflexdo sobre as tréstedsticas principais apontados por
Maffesoli para as tribalizacbes efémeras.

O primeiro seria ocsegredocomo uma espécie de lei geral destes tipos de
sociedades, o qual, no caso do arrastao estarndagleanos objetos materiais concebidos
enquanto icones referenciais como o boi-bumba, astros de santo, o peixe-boi, as
barcas de miriti, as bandeiras, estandartes eamaid aderecos que fornecem a imagem
cénica do cortejo. O segundogdiwino socialcomo base para o gregarismo, aquilo que
une a sociedade, algo que pode ser sociologicandemtiificado e que esta impresso nas
motivacfes e atitudes de participagdo coletiva lgwa a formatacdo de um tipo
emblematico de grupo social. E o terceiro, o pdpdhtalismocomo um processo que
reforca o espirito coletivo. As tribos efémeraguselo Maffesoli (2010) tém a percepcao

de que um dia acabardo, o que causaria a ruptwtdwro e da finalidade, dai a ideia

111 Como por exemplos o grupo de pernas-de-pau, damigueiros, de dangarinos, etc.
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sempre presente nos discursos sobre a acao ds quandestacoes culturais tradicionais
estariam em fase de extincéo e junto com elas esl&mmas de brincadeiras de rua.

Neste percurso teorico, focalizando mais densantesiteastéo e seu processo de
participacdo, nota-se que este tipo de formacamlspode ser complementarmente
referendada pela ideia simmelianaedgpatiamanifesta na acao dialdgica de agdo mutua
entre duas pessoas ou mais. Para Simmel (1988)na social € uma forma empatica
interpessoal e intersubjetiva, com isso, a nocaendeiduo € superada pelo pacto
dialogico interpessoal. Assim, sendo a interaca@rovesso basico, a sociedade passa a
ser constituida por diversas formas de interac@mbolo-a uma metéfora, uma ficcao
(Simmel, 1983). Neste entendimento, importa mgsocesso da interagcéo social e seu
conteudo expresso pelos codigos de sociacdo emgeacenacdo de processos sociais e
o de sociabilidade enquanto integracdo de indigduom grupo (Simmel, 1983). Na
medida em que os vinculos deste tipo de organizs@dorjados temporalmente, estes
nao deixam de passar por um processo de maturaedaalongo do tempo estabelece
as pre-condicdes de pertencimento e consolidaiabslatade.

Visualizando os processos integrativos no arraggidica-se que a configuracao
de etapas (ou fases) ondeheegadaé o primeiro momento de contato entre o individuo
e a acdo, atitude (vontade/intencdo) que o levou ao movimento, éenemmento o
cerne de tudo o que daqui para frente definirpssagdo dentro do universo que compde
0 projeto de participacdo. Durante os rituais deptatdo e ensaios, se estabelece
parcialmente sua posi¢cdo perante o grupo e, noguasalas demais etapas, ha o
entrosamentqao menos com um subgrupo formado por critérioafaedades). Com
isso, se define também suas escolhas e seu tréesitao dos processos de producéo,
nisto implica o manuseio dos codigos de sociacgoab subentende-se embutidos no
divino socia)J e que, a partir dai, poderad vir a ser o condanbm principal de sua
identificacdo de maneira mais restrita com seu gmudando de escala para sua
identificacdo com o cortejo-arrastao, finalment@kada para uma outra experimentacao
do espaco urbano. No entanto, estes trajetos thdiid também podem ser percorridos
de forma inversa ou seguindo outros roteiros, tidedado a participacéo € configurado
por cartografias simbdlicas (mentais) que sdo sempividuais.

Estes vinculos sociais, mesmo que demarcados telmmmte, produzem a

condicéo de realizacdo do movimento cultural eurast os pontos de reprodutibilidade
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em torno de uma acao com temporalidades e espiacial definidas. Neste sentido, me
permito pensar na constituicio de um rito urbane guoduz uma modalidade
comunicacional instituida a partir de regras elattas em relacdo as atividades
codificadas por objetos, cancfes, indumentariagyi@s, gestos, canticos, palavras de
ordem, enfim, todo um conjunto articulado e mohifia que condensa e da o suporte
material-simbdlico a brincadeira. Neste panoramsemtido pode ser traduzido como
resultado de uma sinestesia que eleva o cortejondigdo dearrastdq momento
entrecruzado de informacdes mediadas por e a gdarélaboracao de acdes ritualizadas
(oficinas, ensaios, seminarios, arrastdo) que aktim o vinculo participativo e
associativo e que também, mobiliza a¢cdes as quasne lembra Geertz — tecem as
relacbes sociais que criam os significados. Nestalicdo, compreendo o arrastao
engquanto um rito festivo elaborado sob condigcd@sigas-concretas de sua realizacéo
indissociado do viés simbdlico instituido e instita da acao sociocultural.

Na possibilidade de se compreender o ritual addizm um movimento cultural
de rua, importa levar em consideracdo que, segiindoer (2013), o rito existe na
esséncia da propria condicdo cotidiana de realizagitial em um processo de
coexisténcia necesséria na realizacdo do que chdentslramas sociais”. Neste sentido,
o ritual faz parte das acOes e relacdes humanas spgundo este autor, sao
performaticamente representadas no contexto dasriémpias vivenciadas pelos
agrupamentos humanos em contextos histéricos éspsciporém mantendo-se a
simbiose entre aquilo que esta manifestado poracdas regulacdes sociais, culturais,
espaciais e aquilo que ndo esta. Aquilo que sendelse sobre uma estrutura, mas
também por uma anti-estrutura, esta, definida ertquarmadora de umeommunitas
nocdo que para ele “surge onde ndo ha estrutural’spdJRNER, 2013. p. 122), no

entanto, ambas sao referenciais para a existéoaa f que:

(...) acommunitagem uma qualidade existencial, abrange a totadidexdhomem,
em sua relagdo com outros homens inteiros (.sjratara consiste essencialmente
num conjunto de classifica¢cdes, num modelo paragvearespeito da cultura e da
natureza, e para ordenar a vida publica de algéoommunitagem também um
aspecto de potencialidade; est4 frequentementeod subjuntivo. As relagbes
entre os seres totais séo geradoras de simboinstdéoras, de comparacdes. A arte
e a religido sdo produtos delas, mais do que esdrulegais e politicas. (...) Os
profetas e os artistas tendem a ser pessoas leminamrmarginais, “fronteiricos” que
se esforcam com veemente sinceridade por libegtades clichés ligados as
incumbéncias da posicéo social e a representacpais, e entrar em relacdes
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vitais com os outros homens, de fato ou na imagmaem suas produgdes podemos
vislumbrar por momentos o extraordinario poteneiadlutivo do género humano,
ainda ndo exteriorizado e fixado na estrutura (TERN2013, p. 123-124).

Esta concepcédo sobre a liminaridade em Turneeteefhm alargamento, ou
mesmo uma superacdo das formas liminares proppsta¥an Gennep (2013), na
percepcdo de que nos processos de transicdo desegtaentais e corporais) ha uma
relacéo interativa que se estabelece enquantogéanda experiéncia social. Desta forma,
pode-se inferir que o sentido produzido pelo/nastéio se da sempre entre o la e o ¢4, de
acordo com a “experiéncia sucessiva do alto e dmbde communitase estrutura,
homogeneidade e diferenciacao, igualdade e dedapel (TURNER, 2013, p. 99).

A perspectiva ritual turneriana permite um debataismnstigante com o
pensamento de Michel Maffesoli em relacdo ao gteeldsmo defende sobre formas de
representacdes dos gregarismos contemporaneosurom@iibuto de sentido do vinculo
social a partir de eventos efémeros.

Para Turner, o que esta em jogo sdo as formas@ntsidos de relagcdes sociais
que nao necessariamente estdo atreladas a umaidaddalgregaria baseada em
modismos passageiros efémeros, ja que a acadomiarente instintiva e sim produto
da totalidade humana que na sua experiéncia liimsatui uma mediacao da estrutura,
ou seja, a intencionalidade é permeada por um etpge forgcas e interesses que ao
serem colocados no movimento ritual experimentaseasacdes multiplas de producéao
de significados e criam a possibilidade de uma lzelgio coletiva que permite a
continuidade do grupo. Contudo, Turner destacadjiezentemente do que acontece nos
agrupamentos humanos onde esta continuidade degenoshea separacgao ritual operada
por estados liminares, nas sociedades abertas lgmevam tipo de organizagéo
caracterizada por formas opcionais de participagée identificam uma maneira
limindide de atuacédo em condi¢cdes de maior porosidade atdavériacdo de frestas na
estrutura do cotidiano ordinario.

Neste contexto, observa-se que as praticas cdtars¢us enunciados, valores e
crencas podem ser verificadas em uma diversidaderdetos contemporaneos que
podem instituir tipos decommunitasque segundo Turner, acontecem de maneira
espontanea, normativa e/ou ideoldgica, porém, afiestdo sempre em um movimento

entrecortado por acdes praticas e simbolicas quiifa®nciam enquanto momentos
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especiais de realizacéo social. Neste aspectopoeBrertz (1973) quando este informa
sobre a maneira como determinados grupos socidenpasar suas formas normativas
em condicdes socialmente criativas e, assim, edabaraneiras de identificacao coletiva
a partir de marcadores que podem estar impressoaspectos visuais de identificacao
em conjunto com acdes de carater artistico e &stédmo a musica e a danca. Assim,
trazendo a ideia de urethospara a acdo cultural objeto deste estudo, me frep@nsar
sobre uma configuracédo estética identificada salsresentidos que se transfiguram
no/pelo arrastdo que de forma embleméatica poderpeseebidos sensoriamente mas,
sobretudo na traduc¢éo corporal que ndo apenasadnelg)significar o cenéario central da
cidade e de seu uso, mas também a propria intetsitipde (figuracdo social) que
mobiliza uma formacéao ideal-tipica (padrédo nornmgtiyue ultrapassa a centralidade do
acontecimento e demarca nédo so atitudes localregp&gienciadas, mas principalmente,
uma maneira de autoreferenciagdo que, através rdepgéo, se realiza de maneira
singular e se estabelece no contexto das transféeeaoncernentes as possibilidades
de uso ludico do espaco urbano através do movinoerttiaral.

Uma outra maneira complementar de se observaua nb arrastdo tem a ver
com 0 uso dos objetos materiais concebidos enqlamguedos, bem como a maneira
pela qual sdo manipulados.

Em cada um dos trés arrastdes, 0s objetos-brinqueolostituem, cada um,
centralidades que evocam a dimensao das repredestacstituidas sobre eles, e a partir
deles enquanto elementos de significacdo que tadem a condicdo mesma de sua
representacéo imediata. A utilidade soma-se ardietacdo do objeto como referéncia e
condiciona valorativamente o movimento e as atgupe produzem sentido no contexto
do evento. E desta forma que o boi-bumba, a careradg de miriti e o peixe-boi,
transcendem sua utilidade imediata visual e passeomstituir uma modalidade cénica
representada pela dimensdo do corpo coletivamerdnaifesto de forma ritual
performativa que “possuem um certo grau de conweatidade, de redundéancia, que
combinam palavras e outras agées, etc.” (PEIRANO32p. 2).

Nos processos que envolvem a producdo de cgdto astdo inseridas as
intencbes que fazem deles “icones legitimadoresddms, valores e identidades
assumidas por diversos grupos e categorias so¢@BNCALVES, 2007, p. 24) que
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articulam um processo comunicacional mobilizandopeiticas e o0s discursos que
contextualizam o momento de producéo de cada aorasicinas, ensaios, palestras, etc.

No boi-bumba, o tripa da o balan¢o do brinquedassmmovimento imitativo do
animal, porém com insercao de alguns passos cafemgy que produz a simbiose entre
0 objeto e seu manuseador o transformando em udmagr que ao longo do arrastao
tem seus passos imitados e incorporados a camirdedgue participam e dos que
acompanham. No trajeto, manifestacdes cantadascaokts, ou mesmo imitacées do
mugir do boi vao sendo evocadas colaborando conidade da representacdo de uma
aura estéticaMAFFESOLLI, 2010) que condiciona 0 momento coletimas também a
corporeidade enquanto tradugéo do processo emaciona

Os outros dois brinquedos referenciais, a canoaitiiee o peixe-boi fazem parte
de uma encenacdo mobilizada pelo movimento sinbdas aguas dos rios feitos
durante os trajetos de cada arrastdo em um mowneenstante de idas (enchentes) e
vindas (vazantes) no interior do cortejo. Neste imento, subjaz o efeito visual como
um momento de acionamento de sentido primeiro @dimental para a experimentacao

do simbolo naquilo que José Reginaldo Goncalvesal@aatencéo para a

(...) funcdo simbdlica dos objetos materiais neoscgssos de formagdo de
modalidades de autoconsciéncia individual e caefiv.) o fato importante a
considerar aqui € que eles ndo apenas desempeninagbe$ identitarias,
expressando simbolicamente nossas identidadesidodis e sociais, mas na
verdade organizam (na medida em que 0s objetosaségorias materializadas) a
percepcédo que temos de nds mesmos individual Bveolente (CLIFFORD apud
GONGCALVES, 2007, p. 27).

A atribuicdo da mediacdo do objeto é dada pelarrdpncao referencial do
brinquedo o qual dialoga com os aspectos da ddatie cognitiva sensorial humana a
partir da visibilidade, mas também do manuseiquga pratica esta associada — dentro
do processo de construcdo dos cortejos — a prodigiaobjetos cénicos e na sua
manipulacdo (no sentido de dar vida através do mmenio) como parte constitutiva de
uma producéo onde alegoria e objeto se fundem ceatidade da experiéncia individuo-
objeto e coletivo-objeto instaurando uma teia daicados e relagdes que fazem parte
da estrutura geral de consolidacdo de uma exp&iédemarcada pela sua
reprodutibilidade, o que gera a possibilidade deesesar sobre o gradiente de ritual e a

performance impresso nos imponderaveis do arrastio momentos em que as formas
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de sociabilidades mobilizam a ideia de comunidade S realiza naquilo que Stanley
Tambiah sintetiza sobre o ritual em relacdo acwrealproduzidos pelos atores durante a
acao performativa.

As implicacbes de se pensar o brinquedo enquédmgtooque da sentido ao ritual
nos leva a considerar a constituicdo estruturghrdoesso de producdo e execucao do
arrastdo posta pela necessidade de se verificdvétantomo os objetos materiais
dialogam com as demais formas de expresséo ondenjunto se verifica o fato social

e cultural. Neste sentido, seguindo as orientagédsambiah:

Ritual is a culturally constructed system of syntbobmmunication. It is constituted
of patterned and ordered sequences of words aadadten expresssed in multiple
media, whose contente and arrangement are chazadten varying degree by
formality (conventionality), stereotypy (rigidity)condensation (fusion), and
redundancy (repetition). Ritual action in its cagive features is performative in
these three senses: (...) wherein saying somedisimgconventional act; in the quite
different sense of a staged performance that usdpla media by which thhe
participants experience the event intensively; ianthe sense of indexical values
being attached to and inferred by actors duringpiréormance (TAMBIAH, 1985,
p. 128).

Desta forma, é possivel considerar algumas analogdre conventionality
rigidity, fusion e repetition nos atos constitutivos da elaborag&o ritual tunsta no
arrastdo de modo performatico.

As diretrizes que fundamentam cada cortejo sdmeddas seguindo as tematicas
que subjazem a cada um deles. Assim, durante st&orde junho (mas também nos
outros) é produzido toda uma gama de materiaiafdemacdo que servem de acesso a
linguagem (codigos) que estabelecem a conjunturemal do que se pretende
representar sobre o tema. Desta maneira sdo pdaduas cartilhas com as letras de
musicas e informagbes em geral sobre a tematibali@da que colaboram com a
mobilizacdo dos momentos iniciais de preparacamrderados de oficinas. Nestas,
durante os ensaios dos canticos (que em geralos@las de boi, quadrilhas, xotes,
retumbdo, lundu, etc) as cartilhas fortalecem agss0 de reproducdo do canto que
diariamente sera ensaiadooffventionality rigidity, repetitior). Neste sentido, os
canticos fazem alusao ao ato convencional sendoeipo momento de formalidade (do

conjunto estrutural), a rigidez se caracteriza pgleesentacdo que segue uma ordem
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cronologicamente fixa tendo por base a repeticdnoceondicdo da assimilagdo e
reproducdo, institui-se o ritual.

Por este aspecto, ressalta-se a configuracaoigspamo elemento unificador
das mensagens que subliminarmente estdo espallpailzs estandartes de santo
pendurados nas paredes do local de oficinas eosn@ambém sede do Instituto), os
aderecos e chapéus de fitas, as barricas sobratakepas, os mastros pelo chéo lateral
e 0s bois sempre “observando” os acontecimentas\barcacédo de miriti e o peixe-boi,
escondidos no depodsito, mas sempre em exposicaad@uacionados pelos seus
momentos de acdo. A imagem produzida no ambierdeegroduzida nos arrastdes por
intermédio dos mesmos objetos que estdo temponianexpostos no saldo de oficina,
ou seja, ha um movimento pendular entre a “casafua no sentido de transitar atraves
de umacondensationpara o lugar de exposicéo da pratica e do sedddwincadeira.

A mobilidade dessa acao pratica induz a poss#sibdde se pensar ndo apenas
por sua constituicAo material resolvida pelos selesnentos constitutivos, mas
principalmente, através de uma elaboracao etnograépensa-la enquanto mantenedora
de um sentido proprio que justapde as atitudegrarEas, as acdes (corporeas ou nao),
os significantes e os significados e a paisageantitamente edificada pelos referenciais
mobilizadores do ritual instituido em um movimeuwtdtural de rua. Desta maneira,
compreendendo a partir de Turner e Tambiah qué@age atualiza o ritual € condi¢cao
para a criatividade e para a performance. Assiagotalgumas consideracdes para se
tentar estabelecer o elo de articulagdo entre oague estou chamando atengcéo no
contexto da producdo e realizagéo do Arrastao dolégem.

3.4. CANTAR, DANCAR, FALAR E AGIR: A PERFORMANCE NDO EVENTO

Antes de me aventurar nas leituras sobre perfwe)aninhas ideias sobre este
termo iam ao encontro com o que em geral se corstdive um viés vernacular coloquial
em relacdo as apropriacdes realizadas no cotidigniocipalmente de atuacao
profissional no campo da arte. Como passei quasstdenos atuando como musico, ou
seja, em um dos meios artisticos onde aparecensapalecem jargdes em meio a
jocosidades a todo tempo, passei a ouvir e as \emgzoduzir a palavra performance

para indicar um movimento relacionado ao que ac@ntes palcos. Entdo era comum
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dizermos que era necessario achar o tempo ceqerétxrmance na danca e na masica
principalmente. Mas o0 que era isso entdo? Essettrafo” da performance? Seria uma
forma de se empreender um movimento, um gestopuis@? Digo isso porque quando
fui capitdo do Batalhdo, costumava cobrar dos tmesdde matracas enfileirados na
primeira linha diante a disposi¢céo dos instrumenqtes além de dancaram ao longo do
percurso do arrastdo na rua, era importantissineosqurissem, como que felizes por
alguma coisa, seja la o que fosse. Fazia questgoielse produzisse uma imagem de
alegria, ndo sei bem porqué, mas lendo sobre peafaze encontrei uma possivel
explicacédo e que esta acao/atitude tinha a vernsmina experiéncia pessoal de quando
comecei a tocar (e atuar) em um grupo parafoldédenominado Tanguru-P&ta
sediado na periferia de Belém, quanto entdo, néscog] eramos sempre chamados
atencdo para o ato de sorrir. Mesmo que por verdsaciados ja que era dicicil sorrir
por quase duas horas de apresentacdo, acabavanatemuter a solicitagdo da diretora,
tanto nos ensaios, quanto nas apresentacdes publica

Levando-se em consideracdo que, via de regra, numo gparafolclérico se
caracteriza por atuacdes onde busca-se “atenderpastativas das plateias (mas que na
verdade sdo do préprio grupo), além do sorris@ms&@#o as maneiras de se atingir este
objetivo, como por exemplo, puxar as pessoas ge@asproximas ao espetaculo para
dancar em meio aos dancarinos do grupo ja na msnckrramento da apresentacao.
Desta forma, tem-se no ato-acao-atuacdo, uma raateisatisfazer uma eficacia (no
sentido de atender um objetivo elaborado antecipadte), sem a qual, o projeto inicial
pode fazer 4gua e, assim, 0s procedimentos sev&bose jA que 0 que importa € a
interacdo, o prazer e o encantamento dos pubNasta perspectiva, me vejo novamente
reproduzindo os mesmos mecanismos de atuacao gadrelte do Batalhdo e fazendo
algumas das mesmas exigéncias que me foram feigasiq no grupo parafolclérico, me
permitindo pensar a luz de Schechner (2006) engdelao que o mesmo define por
“comportamentos restaurados”, ou seja,

Physical or verbal actions that are not-for-thestfiime, prepared, or rehearsed. A
person may not be aware that she is performingia aft restored behavior. Also
referred to as twice-behaved behatfto{SCHECHNER, 2006, p. 24).

112 Tangurupara ou tanguru-pard é o nome vulgar deav@ao mesmo que chora-chuva-de-cara-branca.
Fonte: http://www.dicionarioinformal.com.br/

113 Actes fisicas ou verbais que ndo séo [feitas] pefaeira vez, pois preparadas e ensaiadas. A pesso
ndo pode estar ciente que ela estd desempenhzaerdarihing uma pista do comportamento restaurado.

Também se refere a um tipo de comportamento viadnailuas vezes (traducdo nossa).
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Neste caso, pode-se tentar mensurar até que penmaotivacdes pessoais se
atrelam a um tipo de comportamento instituido cérgstabelecido que possibilita a
criacdo de uma maneira de agir comportamentalnestabelecida, porém, insurgente de
uma nova roupagem modelada pelo ato de agir-no+wbmna capitdo do Batalh&o, que
procura dinamizar o0 movimento com o incrementorda mesma performance, ou seja,
atos estruturados e condizentes com uma experi@négior que tem por intencao
“tracar uma acdo para aqueles que assistem” (SCHNEER 2006, p. 23). Nesta
compreensao, volto a Turner (2013) e remeto a sgasbao sobre a permanéncia das
coisas no ritual que se estabelecem como informegabnuada do mesmo ato mas
sempre mediadas pela experiéncia no tempo pregestdes.informacdes passaram a fazer
parte do meu exercicio de pensar sobre o rito sengerando encontro a antropologia, o
gue acabou por ocasionar uma reviravolta no queeatdo tinha como base de
sustentacdo dos meus anseios e observagfes edorakgnanifestacdes da chamada
cultura popular nas quais vinha atuando desde nugthh como musico-ativista e
estudando “formalmente” desde que entrei na graduac

Segundo a bibliografia que consegui absorver selte tema, a nogdo de
performance possui uma diversidade de acepc¢oeronoel terreno em varios campos
principalmente aqueles relacionados a arte e e@ltgia. A complexidade do uso dessa
palavra apontam para uma dificuldade em se estavalen padrdo que minimamente
aponte os usos “corretos” de seu uso. Entretaatdoi(2013) afirma que “para Turner,
assim como para outros antropélogos dos anos 1260& as performances revelam o
carater mais profundo, verdadeiro e individual dduca” (TAYLOR, 2013, p. 10), e
sendo assim, importa saber de que maneira esse gamhou corpo nos debates
antropolégicos mais recentes e que dao a permusague facamos 0 seu uso na
compreensao de uma manifestacdo cultural de rua oofnrastao do Pavulagem.

Segundo Langdon (2007), ha uma efervescéncia qde per verificada em
relacdo ao uso da nocéo de performance em ambetmacional (notadamente a partir
da década de 1960), mas também nacional (a pariéchda de 1990) que ganhou forca
com a consolidagéo de dezenas de trabalhos puliicabre o tema e a formagéo de
nacleos de pesquisa que tratam do assunto. Segstedautora,

(...) conceito de performance surgiu como consegjaé&tas preocupacdes tedricas
atuais, indo além das teorias de antropologia dio@olassica desenvolvidas nas
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décadas de 1960 e 1970, representadas principapelos estudos e teorias do rito
de V. Turner, C. Geertz e Lévi-Strauss (LANGDON)20p.7).

Nos Estados Unidos, a antropologia da perform@&noesultado dos trabalhos
desenvolvidos por Richard Bauman sobre a “etnagiddi fala” nos anos 1970 “com
enfoque na interacdo social em comunicacdo e néteca@mergentedos eventos
performaticos” (2007, p. 7). A ideia central estsemtada em uma analise sobre o
dominio comunicacional que produz uma acdo e, nsstdido, verifica-se nas
modalidades da poética e da estética o fato prddymlo enunciado ou vice-versa.

Nesta mesma linha, mas seguindo o movimento darpemnceno ritual Stanley
Tambiah oferece sua perspectiva sobre esta nogidtaiida pelo evento da fala enquanto
acao e assim, institui a ideia degdo performativa“um atributo intrinseco tanto a acéo
quanto a fala, que permite comunicar, fazer, moalifitransformar” (PEIRANO, 2003,
p. 40). Este pensamento informa que os rituaistigzarte do cotidiano social ja que
mobilizados pela execucdo das performances impasato processo de interacao
dialogica e coletiva dos grupos humanos.

Entre outras importantes abordagens sobre penfmenamerecem destaque
alguns traduzidos por Diana Taylor onde pode-satapalgumas definicbes que, de uma
forma ou de outra, influencia em uma maneira desgredentro de um parametro de
associacdo conceitual deste termo. Neste sentifgrmance como objeto de analise
pode ser verificada a partir de comportamentosregibs no contexto das formulagoes
sobre o teatro como nos informa Richard Schechberoutra maneira, permite-se
observar eventosnquantoperformance como as manifestacdes festivas retigie
seculares que fazem parte dos calendarios ofta@amcao. Ha também o enquadramento
da nocdo nos pressupostos da filosofia e da ratddentificada pelos termos
“performativo” e “performatividade” que, no casoiimeiro tem a ver com o que Autin
(apud TAYLOR, 2013) associa a “emissdo da eloc{ggndo] a performance em acao”.
Enfim, ha uma polifonia de pensamentos sobre est@m a qual ja foi (e continua sendo)
explicitada por autores brasileiros e ndo-brasiteque se dedicam a explorar o alcance
desta no¢ao. Seu uso merece sempre uma atencé@mkespé o risco de se produzir uma
discusséo sobre a “terra do n&o lugar” conformeri@ntacdes dos textos organizados
por Raposo, et. al. (2013) a partir do seu grupestiedos Napedra dedicado a producao

de ensaios sobre antropologia e performance.
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Seguindo estas analises, parto do pressupostdanttepor alguns destes autores
como Diana Taylor de que a performance pode e sewvem meio, uma maneira, um
olhar sobre o evento que permita divagar sobreasepsos inerentes aos conteudos de
uma proposta artistica que se atualiza no planondéisacdoes individuais e coletivas e
gue acabam por colaborar em comportamento teatodiservando também esta
teatralidade nas convengbes costumeiras que deareaha ocasido. Estes aspectos
podem ser observados nos discursos que influemagmoducao ideoldgica e imagética
do arrastao, nos objetos que produzem a visualelads dominios internos da vivéncia
do(s) grupo(s) social(is) durante o evento singgdado este tempo, entre outras
maneiras, pelas inciativas jocosas emanadas palae feelo corpo (piadas, encarnacoes,
criacdo de apelidos, cachuldtdssolavancos sensuais, catarses coléfiyastc.)

No arrastdo, percebe-se nos momentos de des@mntgag a performance se
atualiza também as margens do evento, por exeoumdo nos intervalos dos ensaios,
antes da saida do cortejo, ou antes, durante ésaipapresentacdes em outros ludates
Chama a atencéo neste contexto a maneira pelagpalticipantes atuam com piadas e
jocosidades tirando sarros uns com 0s outros ogafpo alguém pra cristd”. Estas
informacgdes estdo dentro daquilo que Schechnegjd@6éntifica como a “arte igual a
vida” que envolve o que esta na margem, nos iftarst intervalos, nas formas de
sociabilidades, na descontracdo que antecede toewsfim, o que normalmente néo
seria passivel de observacdo nos condicionantestugatistas formais da teoria
antropolégica. Segundo Raposo (2013), esta sedsihd do olhar sobre os fenbmenos
sociais passou a ser, no final da vida, uma cotestenobra de Victor Turner que entao
almejava uma “antropologia libertada” (TURNER afR@POSO, 2003, p. 13), desta
forma,

O ensaio editado postumamente tinha o titulo deArtepology of Performance
Nele Turner explicitava que a disciplina teria deanizado 0s seus sujeitos
humanos de estudo, sempre lido como estando dateias por pressodes, forgas ou
variaveis sociais, culturais ou psicolégicas (RARPQ3013, p. 13).

114 Tapa na orelha usando a ponta dos dedos. Expggandr com a tua graca vais pegar uma cachuletal.
115 Gritos, berros, uivos, mugidos, rufar os tambdoegr os chapéus pra cima, pular em conjuntorgtia

etc.

118 Desde que se institucionalizou o Arraial do Payeiha passou a promover saidas do Batalhdo paraoutro
locais dentro e fora do municipio de Belém comaonfode atender algumas demandes de secretarias de
culturas municipais de algumas cidades do intpacaiense, ou mesmo para participar de eventosaterca
social e ambiental em parceria com 6rgao publitms empresas privadas.

117 Modo de falar quando alguém é escolhido aleatdrimtencionalmente no meio do Batalh&o para ser
“encarnado”, ou seja, zombado, tirado sarro, brireta.
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A grande questdo, do meu ponto de vista, estarif@@to de se saber por onde
comecar e como se instituir um olhar que néo ddsegrara a “terra do nao-lugar” ou
mesmo para teorizagdes que escorreguem pelas m@osatgumas das interpretacoes
baseadas em teorias pO0s-modernas ainda passiveisbsgi&ncia em relacdo ao seu
método. Este fato acabou por algum tempo me fazesfiddir sobre o que de fato estava
pretendendo ao usar o termo performance como umaases de sustentacdo que
justifique este estudo. E certo que, da maneiraoconsonheci, ndo havia condigdes
minimas de que fizesse seu uso, ja que 0 entepdieaa como uma moda ou um Vvicio
de linguagem usual dos palcos e de alguns conteatmanos. Contudo, sempre houve
uma angustia na pesquisa e na escrita em relagdmeios adequados para falar da
“margem”, daquilo que sempre fez parte do conjul@groducao cultural: suas etapas
de realizacéo e suas execuc¢des, ou seja, as Cocestejo, 0s gestos, o por tras do som,
das cores e dos gestos, enfim, os enunciados gssmanfazendo parte dos processos
constitutivos do evento, acabavam sempre recortadaescartados, ja que, sem
sustentacao interpretativa.

Neste caminho, fui me aproximando de algumasatasulacdes de autores que
tratam do tema, ainda meio desconfiado, porém bdscas informacgdes necessarias para
poder escrever sem 0s receios de cair no “nao*lugar uma diversidades de autores,
Turner e Schechner, mas também Austin, TambiahmBay Goffman pude apreciar a
maneira pela qual o ritual se atualiza na perfooaanvice-versa, e tendo este ponto de
referéncia, passei a justificar ndo s6 o empreegntiontedrico, mas a realizacdo de uma
nova tomada de postura quanto ao método antropoldyeste sentido, fiz um recorte
para uma das teorias da performance que tratameaspecificamente do drama e do
ritual e assim, me aproximei das formacdes teafuasenvolvem o conteudo vivenciado
pelos sujeitos em ato-acdo-atuacdo como meio iarpertle apurar a observacéao a falar
de maneira mais tranquila do que sempre quis.

Segundo o teatrdlogo Richard Schechner, o termforpssnce, possui uma
variedade de possibilidades de uso tanto quanboaam@éncia dos modos socioculturais
de vida espalhados pelo mundo. Dentre as princigiismacdes deste autor para o

conceito, considera-se:
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Performance € um modo de comportamento, um tipabdedagem a experiéncia
humana; performance é exercicio ludico, esporttieat entretenimento popular,
teatro experimental e muito mais (SCHECHNER, 2@120).

A performance € uma categoria abrangente que indhgadeiras, jogos, esportes,
o0 desempenho da vida cotidiana e ritual como pirtem fluido da atividade teatral
(SCHECHNER, 2012, p. 13).

Performance séo fazer crer no jogo, por prazerc@o Victor Turner disse, no
modo subjuntivo, o famoso “como se”. Ou como p@ledr na estética sanscrita,
performances salila (esportes, jogo) enaya (ilusdo). Mas a tradicdo sanscrita
enfatiza: entdo tudo é vidda e maya Performance € uma ilusdo da ilusao e, como
tal, deve ser considerada mais “cheia de verdaad&? “real” que uma experiéncia
comum (SCHECHNER, 2012, p. 19).

Performances — sejam elas performances artiséspsrtivas ou da vida diaria —
consistem na ritualizacdo de sons e gestos. (erfoqmances consistem de
comportamentos duplamente exercidos, codificadostramsmissiveis. Esse
comportamento duplamente exercido € gerado atoevigeracdes entre 0 jogo e 0
ritual. De fato, uma definicdo de performance psgle comportamento ritualizado
condicionado/permeado pelo jogo (SCHECHNER, 20129

Estas definicdes orientam um primeiro passo papassar 0 arrastao no contexto
em que este movimento cultural pode ser observaota das nuancas que envolvem
aquilo que este autor define por um desprendimaatolhar em relacdo as formacgdes
estruturais formais de percepg¢ao sobre a realestdeada. No entanto, importa destacar
que, apesar de seu uso ter se expandido nas Ullidcaslas, a nocdo de performance
contém uma complexidade de associa¢des intermagajue mobilizam uma diversidade
de associa¢des quanto ao seu uso nos diversosrgegrimyestigativos de analise. Deste
modo, se torna importante tentar aproximar estmoaitt'® — mesmo que correndo todos
0S riscos que este processo envolve, ja que oousordo também € objeto de contestacao
e desconfiancas — daquilo que me motivou ao seudimate uma tentativa de
aprimoramento ou “inflagcdo” de uma nova perspecmaelagcéo ao olhar sobre e a partir
0 movimento cultural de rua.

Este tipo de “abordagem sobre a experiéncia hunw@m’nos diz Peirano (2003)
me permitiu pensar o movimento cultural em sua igéiedelaborativa no que tange ao
contetdo pelo que se propde e pelo que realmeeta énaneira de como sua atuacao
interfere na formac¢do de uma mobilizacdo artistiqeerimental de rua dinamizada por
visualidades que colaboram na producdo da nocdeattendnio instituida sobre os
discursos da perda a partir da elaboracao de fidedibres como nos/pelos elementos

gue centralizam o olhar e os sentidos do/no aoa$i@ndeiras, mastros, boi-bumba,

118 Aqui assumo a terminologia usada por Richard Sufercpara definir performance.
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cabecudos e aderecos cénicos representativos dersamida cultura ribeirinha, mas
também das demais paisagens culturais amazoniots, Eoda uma série de objetos
materiais que reunidos produzem enunciados forreadie sentido posto pela intencéo
elaborativa da acao cultural em termos ideologiocmas que, quando manipulados e
levados pelo cortejo passam a ganhar vida propmaeecerta independéncia do instituido
pelas visdbes de mundo dos seus produtores. Desta,f@ conteddo do universo
simbdlico do arrastdo ndo se resume aos atos iobtes dos discursos, seu incremento
também é mobilizado por acdes outras que justaedmpas de atividades formando uma

estrutura de realizacdo e existéncia do movimemntoleendo seus atores e publico.
Essa profunda estrutura inclui prepara¢des pararf@rmance tanto dos atores
(treino, workshops, ensaios, preparacdes imediati@rantes do acontecimento)
guanto dos espectadores (decidindo assistir, destimdo, acomodando-se,
esperando), como para o0 que acontece depois damparice (SCHECHNER, 2012,
p. 18-19).

Neste fazer cultural, as atuacdes vao sendo pafmmadas em um constante
aperfeicoamento das praticas que envolvem as \&@tapas de constituicdo do arrastao
como as oficinas, ensaios, seminarios, bem consrpahipulacdo de objetos materiais
cénicos, aqui tratados enquanto objetos-brinquedbgetos-rituais que, como sera visto,
por vezes estdo imbricados dependendo da mandmaqpal, estes elementos sdo
mobilizados no conjunto dos enunciados propostpsjamaneira como séao percebidos
e atualizados no contexto da manifestacdo e dep8blico participante atuante e
observador. Com isso, pode-se estabelecer umiariér coabitacdo de enunciados
postos pelos objetos que o0s centralizam em tornanda orientacdo funcional e
performativa criando um modo de atuar na acaota gdas atributos culturais objetiva e
subjetivamente emanados pela experiéncia do/naocobfua percepcdo também é
experienciada no tocante ao seu contetudo refeteexmessos através de “acbes
corporais dramaticas” e pela producdo de realidadetorno de “uma experiéncia
comum”, denotando, assim, sua provisoriedade. Estalicdo, segundo Schechner
(2012) é estabelecida através de uma “interacde enjogo e o ritual” o qual esta

impresso a condi¢éo de elaboracao da performance.

Rituais sdo memorias em acado, codificadas em a¢lagis também ajudam
pessoas (e animais) a lidar com transicfes dificeikagdes ambivalentes,
hierarquias e desejos que problematizam, excedemotam as normas da vida
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diaria. O jogo dé& as pessoas a chance de expesiraentemporariamente o tabu, o
excessivo, o arriscado (SCHECHNER, 2012, p. 49-50).

A interacdo entre jogo e ritual pode ser, destadp percebida como condicéo,
mas também como atualizagcéo do processo de eldbodacconteddos mobilizados no
ato de agir, no nosso caso, atuando na rua e &ssilmioutras praticas que superlativam
o cotidiano, segundo o pensamento deste autorupaaa‘segunda realidade” mediada
pela performance dos atores em cena, dos manipatade brinquedos, dos dancarinos,
dos musicos, dos publicos em movimento, dos ape@m®es no carro som, etc. que
notabilizados no arrastéo, ajudam a dar-lhe vidado uma “outra realidade”. Esta, pode
ser percebida nos condicionantes que envolvem oseggos de elaboracdo do
pertencimento em razao da existénciaittes de passageymeste caso, realizados nas
etapas de producdo do movimento: oficinas — ensaarsastao, onde sdo acionados e
elaborados os cédigos de atuacdo diante as regtabekecidas pelojogo
estrategicamente pensado, porém nao totalmentelaaid, ja que a funcionalidade das
acOes propostas ndo resumem a mobilidade diantigab & assim, vao se constituindo
individual e coletivamente maneiras de se estabetecmovimento a partir de interesses
diversos e divergentes em raz&ao dos interessessti@em jogo.

Para Schechner (2012), “rituais e ritualizacée®poser entendidos, pelo menos,
a partir de quatro perspectivas: estruturas, fug)giiecessos e experiéncias”.

o Estruturas — como os rituais s&o vistos e ouviclmso usam o espaco, quem,
os realiza e como sao realizados;

* Funcgdes — que rituais se realizam por grupos, ragltel individuos;

» Processos — a dinamica subjacente conduzindo uastitcomo os rituais
promulgam e abordam as mudancas;

» Experiéncias — como é estar “em” um ritual (SCHEE&R\2012, p. 56-57).

Seguindo estas orientacdes, estes “aspectos dbd#wem ser explorados a partir
de muitos angulos”, neste trabalho, estes, est@iddols no conjunto articulado de
informacdes sobre a realizacdo e execucéo do Aadst Pavulagem e a mobilizagao de
publicos que anualmente o acompanha seja partaipaun assistindo.

Um outro aspecto importante a ser considerado teen aom a discussao sobre
a eficaciacomo fundamento da performance diante o rituadiante o entretenimento,

mesmo que n&o haja, segundo Schechner (2012) usmpugm relagdo a um ou a outro.
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A nocéo de eficicia tem a ver com os condicionantesnderaveis impressos
em uma pratica social e expressa na acao perf@aangtie incide na maneira pela qual
determinadas acfes de natureza cultural organigalodlea promulgacédo de regras de
acionamento e pertencimento sao elaboradas pelssgentes promotores e executadas
por individuos e grupos de interesse. Neste cantexdcao cultural pode (e pode-se dizer
gue sempre) estar organizada em razédo de atingmhjetivo comum que permita se
estabelecer um fim nela mesma, ou seja, uma razéiver, um algo a se perseguir, um
objetivo que s6 sera alcancado se o ritual foridegarisca ou, caso contrario, havera a
necessidade de fazer com que o trajeto do ritoceejagido durante a performance sob
pena de punicdo dependendo do tipo de ritual. Seboea antropdloga Marisa Peirano
afirma que “na verdade, o carater performativoiti@lresta implicado na relacéo entre

forma e conteudo que, por sua vez, esta contidasmaologia” (PEIRANO, 2000, p. 10).

Como sistemas culturalmente construidos de congémcaimbdlica, 0s ritos
deixam de ser apenas a agéo que corresponde ar{eade) um sistema de ideias,
resultando que eles se tornam bons para pensamnseplaoa agir além de serem
socialmente eficazes. Tambiah afirma que a efiadmiva do carater performativo
do rito em trés sentidos: no de Austin (onde dizéazer como ato convencional);
no de uma performance que usa varios meios de d¢oagdio através dos quais 0s
participantes experimentam intensamente o eventbnamente, no sentido de
remeter a valores que séo vinculados ou inferidtissgatores durante a performance
(1985, p. 128). Em outras palavras, os rituaisilpan alguns tragos formais e
padronizados, mas estes sdo variaveis, fundadoscogrstructos ideoldgicos
particulares. Assim, o vinculo entre forma e cotetdrna-se essencial a eficacia e
as consideracdes culturais integram-se, implicatadprma que o ritual assume
(PEIRANO, 2000, p. 11-12).

No arrastdo a eficacia é sempre algo em constansdd (mas néo so nele, ver
por exemplo o caso do carnaval estudado por Roladdatta) onde aquilo que se
estabelece nem sempre se espelha no que aconies®|s30 ocorre, alguma coisa deu
errada! Mesmo com a repeticdo de roteiros soboenaaf 0 caminhar, o tocar, o dancar,
além é claro das mobilizacbes estruturais paraoguarrastdes acontecam (envio de
oficios a érgdo publicos por conta do fechamentouds, seguranga, organizacdo de
ambulantes, bombeiros ambulancia), o fundamentmdie este gasto de energia esta
assentado em chegar a praca com o boi (arrastpmioi@), ou com a barca de miriti
(arrastdo de outubro), dentro de um tempo estatleléuas sem perder pontos por isso!)

e sem que haja atropelos no trajeto ou mesmo ailgovimento de maior vulto que possa
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gerar violéncia ou algo que interfira no percupmém, mais do que isso, ha imagem do
cortejo, ja que, umas das preocupacdes principamé&rme as falas dos organizadores,
de que este seja um momento de congracamento @agsa atingir publicos que
normalmente n&o participam deste tipo de eventoma@sitriancas e 0s idosos.

Diante isso, percebe-se que ha sempre uma pre@upat que as coisas nao
fujam dos padrdes estabelecidos: o horario da mpartada saida do arrastédo; chegar na
praca antes do meio dia e encerrar tudo até asrgadtoras (no caso do arrastdo de
junho). Esta preocupacdo nos apresenta um seuiit,eu, formal da eficacia, que
atende aos aspectos de organizacdo e seguran@ntddo, aumentando a lupa por
dentro do cortejo, é possivel perceber que estedBpobjetividade fica em grande parte
restrito aos organizadores, mesmo que, haja sampaeorientacdo geral e a solicitacao
de que todos cumpram o que foi estabelecido.

Podemos falar entdo de uma outra eficicia visslebfnos atos comunicacionais,
pelos gestuais, pelos cantos e pela danca, alémad#gulacdo dos objetos cénicos
mobilizados por um ideal de realizacdo do momeatdedta, do congracamento e da
alegria pela participacdo e pela atuacdo na paatiép. Alguns dos relatos mostrados
acima coletados via internet e outros a partirdeseistasn loco demonstram que cada
brincante tem um tipo especifico de objetivo diaatarrastdo, porém é possivel
identificar nas falas, estruturas elementares qderp esclarecer um sentido coletivo que
se tem como referéncia maior o proprio cortejcsaja o arrastdo em si, em sua totalidade
que anima a participacdo e movimenta os sentidesteNaciocinio podemos falar entdo
que, a eficacia é imanente a objetivos difusosferetitemente do que pretende quem
elabora a acao, ela se realiza antes, duranteoésdipcortejo, como se a cada momento
houvesse uma realizacdo plena do momento-sentadsjm, me permito pensar em uma
possiblidade de se identificar a eficacia sob oasecto, o de ato-acédo-atuacdo em si,
mesmo que, ainda assim, levar o boi até a pragaodeindamento de uma estética que
tende a resumir sua realizacéo.

Neste contexto, importa reconhecer que dianteglerads das praticas culturais
arregimentadas por motivacoes diversas — mas gdadas pelo reconhecimento de uma
mobilizag&o publica padronizada nos mecanismostielacédo social e pelo ritual — ao
longo do tempo de sua cristalizacdo, considerafsesaibilidade de se atentar para o

imponderavel como mediacao do ato, da figuracaagéda e do pertencimento em razéo
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da producdo do acontecer cultural. Nesta perspedtiteressa a forma pela qual os
agentes produtores e participantes estao rela@sradnobilizados pelo sentimento de
realizacdo do evento, o que pode ser identificamtooca partir de uma espera por
resultados ou pela atuacdo em se divertir, 0 qgersusua especificidade quanto a
eficacia do ritual e/ou o seu entretenimento, anpleokrmatizadas através daquilo que
Richard Schechner identificou como uma diade efddtual-entretenimento/estética

(SCHECHNER, 2012) analisada por ele de forma coati@om isso, se estabelecem os
parametros de identificacdo em que se pese o0s m@sneonstitutivos dos atos

participativos coletivamente ou individualmentedunidos diante da possibilidade de

insercao e/ou contemplacdo do movimento cultural.
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Capitulo IV

DO CORTEJO PARA O ARRASTAO: A RUA COMO ESTRATEGIA E COMO
ESPACO DA FESTA

Vem moreninha, vem ver
O b oi da estrela chegando
Traz um rosério na barra

Bordados de diamantes
Trago toadas de luz
Pra iluminar o terreiro
Desde janeiro eu ensaio
Alfaia, xeque e pandeiro
Vou alegrando a campina
Na embarcacédo da esperanca
E boi, eu vou...
Sou batalh&o da estrela

Barriqueiro na balanca.
119

O surgimento dos arrastdes do Pavulagem ndo pacessariamente de uma
convergéncia de interesses intrinsecamente elatimpaut aqueles que se tornaram seus
fundadores, porém no conjunto das intencdes qyentsgram, se estabeleceram como
elementos centrais e constitutivos do que até estddavia acumulado enquanto
experiéncia e vivéncia na Praga da Republica eultara popular do Estado até entédo
conhecida.

A ideia do cortejo é retomada com forca no finaflleada de 1990, segundo seus
organizadores, por uma necessidade de, em pritngaw, se atrair o publico ndo apenas
para assistir um show ou um espetaculo, mas palmgnte, para interagir com este, na
intencdo de aproximacao com as informacdes do ggapiee as manifestacdes culturais
tradicionais da regido amazoénica realizada atraeesriacdo de oficinas de ritmo e
aderecos (miniaturas de boi-bumba e demais elesertostitutivos das demais
manifestacdes culturais da regido amazonica) assmo pelo cortejo que no ano de
1999 passou a acontecer no espaco interno da @aaRapublica. O coreto era o local
onde aconteciam as oficinas e de onde saia o @auiej culminava no anfiteatro onde

entdo era realizada a apresentacdo da banda Admi@hvulagem. Este trajeto passa

119 M(sica “Boi da estrela” de Ronaldo Silva e JuiSoares integrante da cartilha Arrastdo do Pavulagem
de 2006.
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entdo a consolidar um modelo de apresentacdo gue seldgica da arregimentacdo e
mobilizacdo de publicos que passaram a ser “ad@stgelo cortejo entoando cantigas
de boi-bumba ao som das barricas com os parti@pasrifeitados levando os aderecos
de méao alusivos aos elementos constitutivos deemsovda quadra junina.

O modelo oficina-ensaio-cortejo-show, pela grandeitacdo e mobilizag&o
publica que promove, passa a ser um caminho, urimatégga e uma forma de
entrelacamento maior dos publicos com as propdstgsupo, que, dentre outras coisas,
se da pela necessidade de se chamar a atenca@oquéitara musical local através de um
processo de formacdo de plateias. Neste momentge suma figura que se tornard
fundamental para a constituicdo e o estabelecimeotocortejo como elemento
constitutivo principal da festa publica organizapgdo Pavulagem: a chegada de Walter
Figueiredo, pesquisador e profundo conhecedor dedgr parte das manifestacdes
culturais do Para parte, segundo ele, de uma ‘@ewde motivacdes” surgidas a partir de
conversas com Ronaldo Silva acontecidas durangalezacao de trabalhos de ambos
com grupos culturais, como os de bois-bumba, niéeparde Belém. A experiéncia de
muitos anos trabalhando na Fundacao Curro Vellssgpa a ser também compartilhada
no processo de constituicdo dos cortejos do Pasmlague, segundo Walter, era uma
grande possibilidade de formar uma acao culturaligaide rua que chamasse a atencao
da cidade para as manifestacdes culturais da regastambém que elaborasse um outro
conteudo na paisagem urbana a partir da vivénsipeksoas nos processos de construcao
e participagdo nos cortejos, este percebido tamb@mo possibilidades para uma
aproximacéo de pessoas no universo da cultura @oprdduzidas no contexto destas

manifestacoes.

Teve uma época que eu tive engajado em um movirsental no [bairro da] Terra
Firme e no [bairro do] Guama pela CNBB. Por volealI®95 eu reencontro o
Ronaldo, eu soube que eles estavam fazendo umachengde doagéo de tambor
(...). Eles, o Arraial, faziam tipo uma roda de.lifia o Rui Baldez, o Ronaldo e o
Junior. O primeiro contato foi de reaproximacdo,vde que ele estava com um
pensamento super licido, de expansao, de ver @lAngo somente como a banda
em si, com visdes de fazer uma coisa mais amplasera saber exatamente como
isso poderia se consolidar, assim, falando sobsas@ue eram sonhadoras, que
eram do sonho de qualquer um. Eu conhecia um goRecd, por conta dos contratos
guando eu era da Semec que a gente contratavaialArr

Ai o Pavulagem estava fazendo ag¢des onde aqudieidirjarrecadado] se revestia
em compra de barricas, ja pra constituicdo de umaestra de percussao, ja fazendo
as primeiras acdes (...). Ai quando eu tive o ¢ortam ele, eu vi que ele estava
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assim, com um discurso bem mais articulado, entaela compreensdo social,
sobre cultura, que batia um pouco com o que elagangdi a gente comecou a se
articular e a pensar em acdes. Ai eu comecei aEaumar algumas rodas e depois
a gente comegou a pensar numa acao que tivesseagaser de mobilizagéo.
Ronaldo com os outros ja faziam um movimento n® ldd teatro Waldemar
Henrique.

A gente comecou a levar as oficinas pra praga,,NNdtan, o Anibal preparou os
aderecos la no Curro. Tava o Tony, o Ronaldo e moduo Rui ja tinha
desencarnado. O Tony ndo entra no cortejo, elediobservando assim, de longe.
O cortejo ja era uma necessidade em curso, quageota pensa nas oficinas, a
gente comeca a criar uma série de elementos,eaita gomeca a analisar a questao
do territério, do espaco...comeca a refletir commef, conversar sobre a pratica,
sobre a ampliacdo da acgéo, e esses gquestionaméitas tornando desaftds

A chegada de Walter tem a ver com um aumento dacppacdo com 0s
conteudos, mas também com a forma que estes copjieriam assumir na cidade. A
partir do ano de 2000, o cortejo deixa a pracai@aa a rua. Esta deciséo se deve,
segundo seus organizadores, a propor¢ao que gocmnt®ou, ndo cabendo mais dentro
daquele espaco. Soma-se que, dentre outras caegasdo Walter, ja havia uma queixa
generalizada principalmente dos comerciantes datiaide artesanato quanto a confusao
causada pelo grande aglomeracéo de pessoas gaeapassacompanhar os cortejos de
domingo. Com isso, a rua passa a funcionar em umepo momento como
descompressao da afluéncia de publicos que passampara a praca em razdo dos
cortejos e da apresentacdo da banda Arraial doldggm, mas também, segundo os
organizadores, como necessidade de se retomar @m@ espaco ludico de atuacdo
artistica e cultural.

Na rua, o sentido do trajeto do cortejo € estaleseguindo o tracado que vai
da Escadinha do Cais do Porto, seguindo pela Aadnidsidente Vargas e adentrando
na Praca da Republica, quando entdo é finalizatlse®@a-se que, mesmo saindo o
cortejo da praca, ndo ha a intengcdo de que esta deiser a centralidade em termos de
visibilidade ja que € o local onde acontece a qudmgia do cortejo, o que sugere também
a estratégia de manutencao de um referencial espaca as acdes do grupo.

A escolha e definicdo para este novo trajeto dtejco agora ja nomeado de
Arrastdo do Pavulagem, parte de uma necessidatieapi& se ter mais espaco para a

participacdo publica, mas também da propria condigabdlica que o trajeto promove,

120 Depoimento de Walter Figueiredo em entrevistazadh no dia 24/10/2015.
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seja em razdo do uso de uma das principais avetiidesntro historico da cidade, seja
pela juncdo dos elementos da paisagem ribeirinleateon seu meio de existéncia
realizada sobre as aguas do rio Para, ou sejéngelgdo dos elementos constitutivos de
outras manifestacfes culturais do interior do @staio os das festas de santo através
das “levanta¢cBes” de mastros, a chegada do boi-®ymelas dguas dos rios, e pela
inser¢cdo de novos discursos relacionado a probieandd meio ambiente, definindo
novas orientacfes para 0 movimento quanto a forondedima reponsabilidade ético-
cultural em torno do uso da cidade, dos recursdsraia da regidao e de suas

manifestagdes culturais.

No inicio, o0 que que nés procuravamos fazer?,tarras pessoas, saia do teatro, pra
ir, levar... as pessoas ja iam quase sem quetaropea, entdo o sentido de arrastar
é esse, as pessoas quase que se sentiam obrigdédos a

Era uma coisa de arrastar as pessoas mesmo, adugeat um nome meio hegativo
esse negocio do arrastéo, vinculado as coisascqguéeaem no Rio, coisa de assalto
em praia, na rua, mas pra nds tem um outro seqtied@ o de levar as pesséas

Eu acho que é uma onda do Ronaldo com o Vadinhof@uguem levou o
Pavulagem pra fazer o arrastéo |14 em Salinas,tpodielo uma jogada de marketing.
Tem essas duas possibilidades, pode ser essa doh¥aal pode ter sido uma
criagdo do Ronaldo com o Rui Baldez. Tem que chiesarai... Tem o sentido de
arrastar mesmo, olhar o norte mesmo, um €ko...

Neste contexto, a transformacéo do cortejo em taoaem subjacente uma
mudanca de perspectiva relativa a inser¢cao deesatpre extrapolam o sentido imediato
de arregimentacao de publicos e se estabelecalteaema diversidade de elementos da
paisagem cultural da regido amazbnica formando twmtalidade instituida pelos
enunciados e representacdes elaboradas no tempespaco do evento. Aos objetos-
brinquedo como o boi-bumbéa sdo somados outros asmabecudos do boi de S&o
Caetano de Odivelas, 0 passaro junino nos adoraderecos de mao, os mastros de Séo
Joao (de homens e de mulheres), os estandartedbmgm os arrastdes em homenagens
aos santos da quadra joanina, os pernas-de-pautdagircenses, além dos chapéus de
fita que se tornaram a marca do grupo e da ac@gallbem como as indumentarias que

121 Depoimento de Junior Soares em entrevista realizadia 25/10/2015.
122 Depoimento de Ronaldo Silva em entrevista realizaddia 08/12/201.
123 Depoimento de Walter Figueiredo em entrevistazadh no dia 24/10/2015.
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também funcionam como marcadoras de identificad@sta forma, 0 movimento passa
a ser estruturado seguindo um ordenamento espatifrmato de alas tendo a frente os
estandartes com as imagens dos santos juninoseenéoquadro abaixo.

A partir de entdo, os Arrastdes do Pavulagem paasserestabelecer no contexto
das préticas culturais realizadas na cidade comfarmato que se enquadra nos
parametros da mobilizacdo publica, da formacaasirisos, da representacdo sobre as
manifestacdes culturais da regido amazoénica (coior @afase as do estado do Para), e
da informacéo que, por conta das oficinas, tomaia fumcéo pedagdgica de incremento

sobre a producao dos arrastoes.

Disposicdo do
Batalhdo da Estrela
Bandeiras da abertura
Andorde Sdo Jodo
Est;mdartes

. Cabecdes e cavalinhos

3 S Bois convidados: Orube, Malhadinho, Moleque...

5< - Bandeiras do alto-mastro

Mastros de Sdo Jodo
fin
Aderegos animados

Boi Pavulagem e os vaqueiros

N ;
Orquestra de percussdo e metal
Aderecos animados

Pernaltas

Bandeiras da guarnigdo

Figura 11: Organograma oficial do Arrastdo do Payein ainda com a presenca dos mastros de
S&0 Jodo no roteiro.
Fonte: cartilha Arrastdo do Pavulagem: Cortejo€udléura popular, s/d.
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4.1. DESCER DO PALCO E INVERTER A ORDEM: O PUBLICGOMO
ESPETACULO

Desde quando a Praca da Republica passa a sea@ edp centralizacdo das
acOes do entdo grupo musical Boi Pavulagem do Beac@o e depois Banda Arraial do
Pavulagem, as estratégias de uso deste lograddabticq se estabelecem a partir da
delimitacdo de é&reas dentro deste espaco para sguasentacbes. De inicio, as
apresentacoes eram feitas nas imediacdes do Y¥atdemar Henrique (centro da praca)
sem um suporte de equipamento sonoro ou mesmo lempgera sua realizacéo, a qual
normalmente, acontecia nas calgcadas que cercaratro '®u em baixo das grandes
mangueiras que ficam na sua lateral esquerda. &ogeeguida, algumas apresentagdes
comecam a ser realizadas na sua parte internanpar@ seu fechamento para reforma,
estas voltam novamente para a praca.

Na década de 1990, passa a ser realizado nestapraprojeto da Fundacao
Carlos Gomes sob organizagéo e coordenacgdo dagoadede musica desta Instituicao,
Gléria Caputo. Com objetivo de levar musica a pr&sée projeto se estabelece durante
a maior parte do ano com apresentacfes de musidibaee popular com a participacéo
de diversos grupos musicais da cidade. Neste donteendo a necessidade de se
apresentar com um suporte (equipamento e agendarmderespaco) mais adequado e
fixar 0 més de junho para sua realizacdo, em ceav@&alizada entre os membros da
banda Arraial do Pavulagem e a referida professanagiu por parte dos primeiros a
proposta de que a banda se apresentasse gratugatheante a quadra junina no
anfiteatro da praca em associacao ao referidotprdjante a possibilidade de insercao
de uma linguagem musical que tivesse a ver comrasas de expressoes culturais do
periodo. A aceitacdo da proposta ensejou a dendarcd®& um espaco da praca que
formaria uma das primeiras marcas para a histé@rigrdpo: o uso do anfiteatro para as
apresentacoes nos domingos do més de junho peda Baraial do Pavulagem, o que
acabou por reacender aquele formato experimentsg d@resentar em meio ao publico
iniciado alguns anos antes e, também, por estarelata outra mobilidade artistica para
além das apresentacoes formatadas para os padasanais, na medida em que esta
proximidade, aliada a ndo demarcacéo de limite® enpublico e o espetaculo — pela
propria condicdo espacial do anfiteatro possibiita- a disposicdo da plateia era

organizada de maneira a circundar a banda. A tranatao do anfiteatro da Praca da
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Republica em espagco de apresentacdo musical, trpas@e o grupo uma grande
possibilidade de se colocar em teste as experig@gajue estavam sendo produzidas
NO Seus arranjos musicais e visuais naquele momento

(...) N6s tocavamos na praca e no teatro Walderaarittlie e rolava o chapéu, nada
formalizado, mas o teatro entrou em reforma e pasagto tempo fechado, entdo a
gente nado tinha como se apresentar, ai coincidentegncom esse fechamento do
teatro, apareceu o projeto da professora Gloriai@afMusica na Praga”, alguma
coisa assim, era um projeto da Fundacao Carlos §ateefazia aos domingos o
ano inteiro, ai nés convencemos ela a que fizéssemsquatro domingos de junho
no projeto dela, que acontecia no anfiteatro. N@®oaiamos com ela que no més de
junho fosse sé a gente, ela entendeu o motivoeata ¢A estava meio conhecido na
épocd®,

O anfiteatro permite que o palco seja cercado plalieia, suas formas fisicas
projetadas sob uma arquitetura em alusédo ao @a&go, com pilares laterais e escadaria
frontal ddo um caréater de excepcionalismo (pelagog@m edificada no contexto de sua
representacdo temporal) do que esta edificado medoses da praca, pela cidade. Sua
moldura estabelece a possibilidade de se aderdrarovimento no qual os elementos
edificados supdem emblemas de acumulacao histigismnificacdo estética em dialogo
com a cultura elaborada no cotidiano de reprodde&orelacdes sociais no local. Este
espaco tem sido, desde sua fundagéo, um locapresentacdes e encenacdes da formas
de expressodes da cultura local, seja pelo teatta,gapoeira, pela masica e pela danca e
pela apresentacdo de grupos circenses. Constisiin,asim elemento a mais de
reproducdo da arte que, junto com o Teatro dadPBEeatro Waldemar Henrique, o prédio
anexo da Escola de Teatro e Danca da UFPA, cosstiumbientes onde manifestacoes
culturais de diferentes segmentos se apresentardp sgue, o anfiteatro € o Unico
totalmente aberto, sem portas nem janelas, seg¢egpae ser acionado em qualquer
tempo de forma oficial (com o consentimento viaagd¢ da autoridade municipais) ou
nao oficial através de seu uso de forma desproglamer grupos de artistas e usuarios
da praca. Desta forma, as apresentacfes musi@igagsam a acontecer neste espaco
durante os domingos de junho pela banda ArraiRledmlagem sugerem uma intervencao
que desorienta o costume e o habito de seus usiiaoot no entanto, elabora-se uma
outra temporalidade demarcada no més de junhcapedsentacdo de um s6 grupo. Ao
mesmo tempo em que a acao deste é incrementadeefeiéncia e a potencialidade

124 Depoimento de Junior Soares em entrevista realizadha 25/10/2015.
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publica do lugar, sua validade é questionada deaste& privatizacao temporal do espaco
publico. O que se apresenta como um fator de diduentre uma positivacdo da acao
cultural ocasionada pela proposta de retomadagtia pgiblica no ambiente central da
cidade e uma negatividade que condiciona o tengpespaco mesmo que caracterizados
pela efemeridade de seu uso, tornando-se assimntormaacdo a mais diante as recentes
mobiliza¢gBes culturais urbanas de tomada de espedmicos que coloca em discussao
sua fundamentacéo estabelecida pelo seu carateqrivado ou publico-privado, na
medida em que, no caso das acfes do grupo Pavylagem liminarmente constituidos
em uma tensdo que, tempos depois, com a criacdON{a (Instituto Arraial do
Pavulagem), se revelardo mais conflituosas devaksaciacdo cada vez maior entre um
discurso fundado no incremento de ac¢des cultuoamsapelo as manifestacdes da cultura
popular e da defesa do meio ambiente e a préptieacas politicas publicas de fomento
cultural, e o acionamento dos mecanismos de repéodde novos discursos para
captacao de recursos e uso de marcas de empresaem@re tdo antenadas com estas
preocupacdes e a propria intervencéo de outrog@spablicos onde, observa-se, uma
desarticulacdo entre discurso e prética, 0 queeo®enio movimento cultural uma
dindmica de mobilizacédo de ac¢des publicas de eulaalizadas sobre as recentes formas
de incremento burocratico sobre a sua prépria ¢céodie existéncia e manuteng¢édo, como

veremos mais adiante.

Figura 12: Imagem da banda Arraial do Pavulagem se apresentando no anfiteatro da Pa Praca da
RepuUbirca et 2Vu..
Fonte: O Liberal. Caderno Variedades, junho de 2001
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Contudo, em meados da década de 1990, este ppajgtou a ser alvo de acdes
das prefeitura de Belém, na época administrad&lplio Mota Gueiros, sob a alegacao
de que o movimento de pessoas durante as aprasEntatisticas danificavam a grama
da Praca da Republica e assim, baixou-se uma atder@o uso deste espaco para que a
referida grama pudesse se regenerar, 0 que, obvi@neausou revolta entre o publico
que frequentava este espaco aos domingos, bem nanpromotora do projeto e
representante da Fundacédo Carlos Gomes, Profgsgmia Caputo, além dos artistas
gue alise apresentavam, como a banda Arraial dd&gam. A repercussao e contestacao
desta acao gerou grande desconforto para os geptariécos que estavam a frente dos
principais 6rgaos que “cuidavam” da praca, porepdd referido publico e de politicos
gue chegaram a se manifestar na camara municéral @ imprensa que, nos dias que
se seguiram a proibicdo, passou a lancar notaaglde repudio a situacdo. Ao que tudo
indica a presdo funcionou, ja que, logo em seguida houve um recuo quanto a or ordem

tomada.

vuﬂwamm-wtmcwﬁ-bmumbm

Prefeitura proibe show
na Praca da Repiblica

QT




Vereador critica proibicio de arraial

A decisdo da Prefeitura Municipal
de Belém de proibir a apresentagdo do
boi Arraial do Pavulagem na praga da
Repiiblica, domingo passado, 18, pro-
vocou polémica na Cimara Municipal.
O assunto foi levantado, na sessio de
ontem, pelo vereador Raul Meirelles,
lider do PT, que apresentou um reque-
rimento de protesto contra a decisio.
O vereador requereu ainda que a CMB
se solidarize com os musicos que fo-
ram impedidos de se apresentar na pra-
ca.

Para Meirelles, a decisdo da PMB
mostra mais uma vez “o desrespeito
com os miisicos e o descaso com a cul-
tura popular” por parte da administra-
¢do municipal. Lembrou que os shows
promovidos aos domingos na praga,

pela Fundag@o Carlos Gomes, repre-
sentam “o tinico projeto que verdadei-
ramente tem incentivado a divulgacio
da misica paraense e possibilitado o
acesso das pessoas carentes a espetd-
culos dessa envergadura, que, via de
regra, sdo apresentados nos palcos
dos teatros onde essa camada da po-
pulagdo ndo tem poder aquisitivo pa-
ra assisti-1os”.

A justificativa da Prefeitura, de que
amedida visava a manutengdo da gra-
ma na praca, nio convenceu a banca-
da petista. “Quando realizaram o Car-
nabelém ndo houve essa preocupa-
¢d0”, ironizou o vice-lider, Mério Car-
doso. O vereador Arnaldo Jordy, lider
do PPS, observou que o grupo impe-
dido de se apresentar € de nivel inter-

nacional e que a apresentago na pra
¢a ndo traz 6nus & Prefeitura: “E a Fun
dagdo Carlos Gomes quem entra co;
ainfra-estrutura. A Prefeitura, neste ca-
80, s6 faz atrapalhar”.

Para o vereador Paulo Roberto
(PTB), presidente da Camara, os ter-
mos do requerimento de Raul Meirel-
les foram pesados. Mesmo ressaltan-
do que a preocupagio do vereador
petista tinha fundamento e merecia ser
checada junto a Prefeitura, Paulo Ro-
berto disse que ndo o acompanharia
nos termos em que foi elaborado.
“Muitas vezes o prefeito até desconhe-
ce medidas como esta. Temos que ve-
rificar a situagdo primeiro”, contornou
o presidente. O requerimento continua

aser discutido na sessode hois.——
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e,

“Arraial do Pavula-

e -gem, impedido pela

Prefeitura de se apre-
sentar domingo na Praga da
Repiiblica, vai tentar se exi-
bir peste domingo, no mes-

- mo local.

Verdes i parte, o cdl'ijun-'
to, que faz parte da progra-

- magio da Fundag¢io Carlos

‘Gomes, ter4 desta vez um re-
for¢o, ou melhor, uma guar-

- da que niio ¢ municipal como

‘escudo protetor. !

~ Os guardidos da cultura
popular, que prometem dar
plantio na praca para ga-
rantir o espeticulo, sio os
vereadores Arnaldo Jordy,

' Raul Meirelles, Mario Car-

doso e Zeca Araiijo.
Uma forga supraparti-
daria. g ) s

SHORTS

Quinta-feira, a ante-sala do fi-
al de semana, o dia em que a
ente ja toma a primeira... ***
\lgumas coisas que acontecem aqui
m Belém sido pautadas pela trucu-
incia, pela incoeréncia e até pela
alta de habilidade politica. *** De
epente a Prefeitura, através da
‘unverde, resolveu proteger a
rama da Praga da Republica.
Aais que isso: preservar a praca
wor inteiro. Otimo! *** S6 que nio
e preocupou em avisar a Fundagao
larlos Gomes, que hd mais de oito
nos promove shows musicais por
li. *** Quando o Arraial do Pa-
ulagem quis se instalar para re-
lizar o espetaculo contratado
ara todos os domingos deste més
le junho 14 acabou expulso pelos
iscais e guardas municipais. Nao
ntendeu nada. *** Ainda quis se
xibir no anfiteatro, mas também foi

pedido. Alegou-se que as caixas
e som do grupo danificariam o cal-
amento do lugar. *** Interessante

como, de repente, determinadas
autoridades se arvoram a fazer o

_trabalho para o qual existem. Ai

vao atropelando todo mundo sem
explicagoes. *** A protecao ao ver-
de da praca da Repiiblica parece que
ndo se estende a Praga Brasil, onde
a mesma PMB promove, com came-
16s e tudo, o seu Rasta-Pé. *** No
dia seguinte ninguém aguenta o
lixo ¢ 0 mau-cheiro do local. E até
a outrora bela Praca Batista Cam-
pos também tem camelds e misi-
ca ao ar livre. Tudo regular. **#
Mas s6 a Praca da Repiiblica, re-
pentinamente, passou a ser tratada
com um zelo admirdvel. *** A Pre-
feitura podia reunir com a Fun-
dagao Carlos Gomes e aproveitar
o0 més de julho, 0 més das férias,
para parar com a musica e recu-
perar o gramado. *** Arranjar-
se-ia, com certeza, uma oura solu-
¢do. Ninguém sairia no prejuizo e
a praga seria preservada. *** To-
dos estao contra a PMB pelo jei-
. (9 e

a ante-sala.

to como ela agiu, com incoerén
cia, truculéncia e inabilidade po
litica. *** Em belém, coitada, sa
sempre perdendo. J4 teve o Roc
24 horas, o Prcamar, O Pixingui
nha e etc... agora niao tem mais
miisica na Praga da Repiiblica
Como diria o Comendador Sobral
valha-nos quem? *** Belém aind
tem o Rasta-Pé na Pracga Brasil
Pelo menos por enquanto. Hoj
estara por la o Boi Alvorada d
Hortinha, o Boi-Bumba Estrel
D’Alva e o Grupo Parafolcléric:
Acai. *** Mauro Cunha (violdo)
Ismenia (voz) sdo as atragdes d
ante-sala do final de semana no tra
piche, aquele a beira da Guajar
com entrada ao lado do Novote
pela Bernardo Saydo. *** O Pavu
lagem nao pode se apresentar n
Praca da Republica, mas pod
no teatro Waldemar Henriqu
pelos Seis e Meia. Fico por al
hoje e amanha. *** Quarta-feira
T

Figura 13: Jornais da época que
denunciaram a acdo da prefeitura
municipal quanto a proibicdo da
musica na Praca da Republica.
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GERAISII e

O LIBERAL -

1ws volta a praca -

Passada a tempestade, o sol da
miisica folel6rica volta a brilhar so-

f

ra ao domingo, seus artigos regionais
o o deve continuar. O prejuf

¢ a grama da Praca da Repiibli

20 do domingo que vem vai ficar nz
1

A

E ap
inverde, Terezinha Gueiros, proibiu
izagdo de shows na praga, para
tar danos & grama, qu
plantada pela Prefeitura de Belém.
fato, a Praga da Repuiblica j4 res-

BELEM, SEGUNDAFEIRA, 26 DE JUNHO DE 1995 —QUBERAL-3
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¢a, mas deveria servir, tam.
bém, de ligio para aumentar o respei-
to pela Praga, patrimdnio do povo de
Belém. Muitos destes artesdos ¢ am-
bulantes concordaram com a medida
tomada pela Funverde, mas fazem
questdo de ressaltar que ndo querem
ver o verde da Praga destruido.

A praga da Repiiblica - diz Lauro
Siqueira, coordenador da comisséo de
ética do Sindicato dos Artesios da

folclérico que a Fundagdo
los Gomes gfemcuia 40 publico

Praga da Repiiblica, possui bastante
espago para que o espetdculo se rea-
lize sem necessidade de prejudicar a
grama que hoje sofre replantio. “Nio,
€ justo que esse esforgo da Prefeitu-
ra Municipal de Belém em beneficio

¢d0 tomasse precaugdes para
) prejudicar o logradouro - o pal-
pbde ser armado em cima da

7, P,

A

Ypibidone di

S0P

Pref.éitura liberou
Pavulagem na praca

Mais de mil pessoas participa-

‘ram, na manha de ontem, do show

‘promovido pela Fundagdo Carlos
“Gomes no anfiteatro da Praga da
‘Repiiblica. O show da FCG foi
-proibido no domingo passado por
fiscais da Funverde, 6rgdo da Pre-
feitura de Belém encarregado da re-
‘cuperagdo e fiscalizagdo das pragas.

O motivo alegado pelos fiscais
| para impedir a realizagdo do show

i~ “a reordenag@o da praga e o re-

‘plantio de grama” - foi parcialmen-
te contestado pela diretora da Fun-
-verde, Regina Maneschi. Segundo
Gléria Caputo, diretora da Funda-
\¢do Carlos Gomes, Regina Manes-
,chi desculpou-se afirmando que a
proibi¢do imposta pela Fi 1
\atingiria apenas os vendedores
‘clandestinos de bebidas alcodlicas
e ndo o show da Fundagiio Carlos
Gomes.

" ParaGléria Caputo, a diretora da
Funverde confirmou a reordena-
¢do da praga e o replantio de gra-
‘ma, mas argumentou que teria ha-
Vido“texeesso-de zelo” dos fiscais,

Qque tomaram a ordem ao pé da le-

tra, impedindo a realizagio do show
‘que anima o domingo de numero-
sas familias, sobretudo as de renda
mais haixa

Gldria: Prefra ndo colaborou

- Iracy é diarista e ganha uma mé-
dia de R$ 100,00 por semana, fa-
zendo servigos domésticos a domi-
cilio. O lazer de seus filhos sio as
atragoes que a P;ag:a da Repiiblica

igem fez bonito ontem no anfiteatro com o aval da Prefeituta

za hd nove anos todos os domingos
na Praga da Repiiblica.

Este ano, a Prefeitura néo cola-
borou e o show estd sendo manti-
do com recursos proprios da Fun-
dag@o. Os musicos concordaram
em tocar gratuitamente, mas a Fun-
dagdo estd pagando R$ 400,00 pe-
lo som a cada domingo.

Ambulantes - A proibi¢io de
trabalhar na Praca da Repiiblica
foi mantida para os vendedores am-
bulantes de bebidas. Moisés Cardo-
so Rodrigues estava com uma pe-
rua Komby cheia de grades de cer-
veja e refrigerante, mas teve que
voltar para casa sem vender nada.
Ele disse que estava havendo uma

guerra contra os vendedores e con-

testou a proibigdo da Prefeitura,
alegando que o ganho com a ven-
da é revertido para os es es de
Engenharia da UFPA' que preten-
dem participar dc um co .
em Blumenau: O filho dele, Mose-
nilson Rodrigues, afirmou que ¢

oferece e, pri N o show de Engenharia e que ele
P ido pela Fundagdo Carlos s colegas estio v i
Gomes, onde se apresenta o boi s coisas para garantir as passagens
+ Arraial do Pavulagem e o Grupo  para Blumenau.
Timbre, que acompanha o boi. No Os fiscais da Funverde afirma-
domingo em que o show foi proi- ramque a proibi¢io da venda de be-

a, e os espetdculos devem ser,

iamente, realizados

ios pmsuﬁ i i

atro, que € suficiente para compor-

shows médios, e os coretos espa-
dos pelo local. ?

todos os doming 12
;.\.‘v..ﬁ%

P

do verde seja prejudicado”.

Carlos Leiva, vendedor de bijou-
terias na feira de artesanato, também
se preocupa com a manuten¢io da
Praga, e critica a venda desenfreada
de bebida alcoélica no local, aumen-
tando o niimero de bébados e as con-
fusdes. Além disso, os artesdos cha-
mam a atengo para a destruico pro-
vocada pelos vendedores de churras-
quinhos, que acendem seus fogdes e
queimam a grama. ]

Sol ? - Mas como evitar o in-

3 o mercade
pornmﬂhwfocamﬁgﬁ’um anta
gente aos domingos? Além dos arte-

e ores de comidas, a Pra-
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Os argumentos discursivos que centralizam as irdgdes do grupo sugerem o
tipo de percepcéo sobre o espaco urbano acionatlgndpria condicdo de elaboracéo
da acao cultural. Neste caso, a ideia de que pamsgrupo voltado ndo apenas para a
experimentacdo musical, mas também para a divdga¢dmento dos ritmos oriundos
das manifestacOes culturais tradicionais, inforoiares o processo de legitimizacao da
acdo que possibilita um acionamento sobre detedoin@&spacos publicos, ja que,
subentende-se que ha uma correlacéo entre a devidasical performativa e o0 processo
de educacéao cultural e, desta forma, a praticaléliada a partir de um entendimento
de que ha um acordo tacito estabelecido socialnzeptetir da necessidade de se criar
ou recriar uma notoriedade para as tradi¢cdes aistjad que formadoras e mantenedoras
de identidade. Neste aspecto, diferentemente dgmogrmusicais voltados para uma
pratica eminentemente de mercado, 0s grupos queqmosno seuaastingelementos de
voltados para um processo de “valorizacdo”, de Igagio ou de fomento das
manifestacbes culturais tradicionais, teriam umadg@o outra de acionar espagos
publicos agenciados pela expectativa da informagdo conhecimento. O que de certa
forma sugere a possibilidade de insercédo destgwgmio contexto de representacdes
culturais que sao legitimadas por uma ordem moral.

Este procedimento tem a ver com a maneira pelaagutdmas relacionados a
tradicdo e ao folclore foram sendo trabalhados seraltlos nos diferentes meios de
divulgacdo e formacdo do conhecimento sobre ascgsatlas culturas locais nos
diferentes paises. No caso do Brasil, conformeenp$ica Travassos (2002; 2004), as
relacdes que se cristalizam com as manifestacdtesais foram construidas no bojo de
necessidades que vao desde a busca de conhecsobrgcas raizes brasileiras com os
modernistas, passando pelas diferentes maneiras gedis as informacdes da cultura
popular foram trabalhadas pelos grupos intelectaatisticos do CPC (Centro de
Cultura Popular) e, neste mesmo momento pelo maorengajado de artistas ligados
a chamada Mdusica Popular Brasileira, mas também Rstado brasileiro que se
encarrega de criar o artificio pedagogico em tatooconhecimento sobre a cultura
popular e o folclore como pressuposto de consdwmlaga ideia de nacédo para o
desenvolvimento de uma educacéo formal baseadpseesitos morais da formagéo da

identidade brasileira, o que, como sabido, acalbowse tornar ndo apenas uma maneira
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de manipulacdo da producéo do conhecimento narasezlucacional brasileiro, mas
também, uma condicao da prépria existéncia e magdbedostatus quo

Ainda baseado nos estudos de Elizabeth Travaséserva-se que apds o
processo de redemocratizacdo do pais, cultura @opufolclore se tornaram termos
conceituais completamente dissociados e, a paréntho, outras definicdes surgem pela
redescoberta da diversidade cultural brasileirsserg no final do século XX a tarefa de
definir as novas modalidades e arranjos culturaitorea cada vez mais dificlil
distinguem-se agora nao mais pela imposicéao desjtmas principalmente pelo sentido
da auto atribuicdo, a maneira pela qual os gruposis se definem e atribuem valores
na diversidade dos contextos culturais.

No entanto, ressalta-se que 0 aspecto estrutusahttamacoes sobre o que se
entendia por cultura popular e o folclore permamecemo emblemas de um passado
nostalgico ou mesmo como reativacao de discurdwe sorisco da perda de identidade,
que estaria sendo ocasionada, dentre outros fapmksprocesso de globalizagao. Isto
interfere diretamente na revitalizacdo de grupoentados sob este discurso e que
performatizam suas apresentacfes de musica e gaaga sempre com um locutor que,
de forma professoral, “explica” o ritmo e a danga gerdo executadas, o caso dos grupos
parafolcloricos é emblematico neste sentido, masso@nente eles. H4 uma crescente
mobilizacdo em torno das chamadas referéncias raigdtynormalmente de cunho
regionalista) que, no caso da Amazonia, tambérmpresenta nas composicdes de artistas
locais que ufanisticamente, retomam suas carrega@ndo as peculiaridades de cada
lugar.

No conjunto da formacé&o dos grupos artistico-caisyproduzidos sobre novas e
antigas formas de expressdes tradicionais, form@anes enunciados que estdo
representados no periodo atual pela dindmica doegso de transformacdes da
compreensao e da atribuicdo de valores sobre pax@entitarios que constantemente
entram em choque devido a dinamica das transfomsagdcioculturais, mas tambeém,
pela inflacdo da ideia de que a cultura tradiciestd se perdendo diante as interferéncias
do mundo capitalista globalizado produtor das pait@cdes de culturas localmente
estabelecidas, através, principalmente de um poaisdinamizacdo da informacéo de
massa pelos meios midiaticos. Diante estes pes;adlpporta saber como efetivamente

a cultura urbana — expressa nas motivacdes aatistiestao estabelecendo seus arranjos
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de (re)existéncia e permanéncia no contexto daslgsaransformacdes por que passam
as sociedades. Neste sentido, o Pavulagem enquamibmento contemporaneo pode dar
subsidios para o incremento desta discusséao.

O uso do espaco da Praca da Republica no centmaide, por si sO ja insere
possibilidade de notoriedade para 0s grupos queeaipresentam, principalmente aos
domingos quando ha um grande transito de pessoanfe a feirinha de artesanato e
dos produtosnade inParaguai, das diversas apresentacdes de grupadistas, de
capoeira e de teatro, bem como dos habitués dod8dParque e demais bares e
restaurantes das proximidades da praga. No entaatoegimentacdo de publicos ndo se
da da mesma maneira para todos 0s grupos, ja uentente cada um possui um
atrativo que da conveniéncia para a formacéo des tgspecificos de plateias. Neste
sentido, em geral, os grupos musicais seguem afortradicional de apresentacdes onde
prevalece a disposicao do publico de frente pandista separados por um palco, ou no
caso do anfiteatro pela disposicdo de sua escadards também pela logica
organizacional que tradicionalmente distingue @rgplateia. A medida em que, o grupo
musical Pavulagem passa a fazer uso do anfiteatfimal da década de 1990 para suas
apresentacoes durante os domingos do més de janfamle o refor¢co do cortejo como
elemento de motivacao publica, acaba por criar posaibilidade de inversdo da ordem
palco-plateia.

O surgimento dos pequenos cortejos na Praca débRegpia segunda metade da
década de 1980, havia sido uma experiéncia queertieforma, possibilitou um arranjo
de mobilizacao de publicos em formato participatiuee apés este periodo, ficou por um
curto espaco de tempo em segundo plano, devidawaesamento do grupo no reforco
da banda musical, o que acabou por, de certa fmonaplidar o grupo no contexto dos
gue se tornaram notérios diante as novidades q@&mn, ndo sé musicalmente, mas
também visualmente (em um primeiro momento comoodas chapéus de fita e depois
pelo incremento da indumentaria e dos instrumethgégsercussao). Assim, na década de
1990, o grupo passa a ter destaque por entre isgasirja consolidados em Belém.
Ressalta-se que, o surgimento de uma banda no tiorata qual o Pavulagem se
apresentava possuia caracteristicas até entdommams por entre as demais da cidade
(ritmo, musica e indumentarias), desta forma, agemento artistico do grupo esta

diretamente associado a performance de suas af@ed@esque demarca uma visibilidade
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e orienta o0 estabelecimento de uma identidade g@apo prevalecendo até os dias
atuais, ou seja, ndo se consolidou na cena culidsaha em Belém um movimento de
grupos musicais que propiciasse a formacao de udelmou mesmo de um circuito de
bandas com caracteristicas similares, tal quah@oonos estilos da musica de massa
(axé, sertanejo, pagode), exceto, quando, de feféraera e muito em fungcdo em um
primeiro momento do surgimento de um festival preicho pela secretaria de cultura do
estado na década de 1990 intitulado Paixdo dodBamais tarde quando da influéncia
do festival de boi-bumba de Parintins, € que surggoms grupos de carater similar (pelo
menos no discurso) mas que findam junto com a ciaieodestes festivais.

Neste contexto, o processo de visibilidade dog@rupotencializado pelo arranjo
instituido a partir de uma mudanca de perspectivantp ao tratamento e ao
distanciamento em relacdo ao publico-plateia quangaupo volta-se definitivamente
para a producdo e promog¢ao dos cortejos juninogjrerprimeiro momento restrito ao

espaco da Praca da Republica, e logo depois pararada Presidente Vargas.

4.2. AS OFICINAS COMO PROCESSO CRIATIVO E PARTICIPWO

A mobilizag&o publica para o Arrastdo do Pavulag@sendo estabelecida, em
um primeiro momento pela constituicdo do cortejd’reca da Republica que depois, ja
como arrastao na rua, adquire maior notoriedadensass midiaticos tradicionais. Em
um segundo momento, pelo processo de surgimentondgpo de afeto com a acao
cultural mobilizadora de uma espécie de fidelizad@garticipantes e assim, colabora
com a divulgacao e passa a influenciar a chegadatigs pessoas, ndo sem que haja,
como todo processo de formacado social, desencouligsavencas e discordancias com
as perspectivas que o arrastdo vai assumindo,ooeaslio, por vezes, necessidades de
mudancas e transformagfes elaborados como esasatdgi aprimoramento da acao
pensadas e estruturadas pelos coordenadores (ifepgede uma manifestacao cultural
consolidada nos parametros de organizacao queand@it@ grandes mudancas), mas que,
no entanto, como observa-se, ndo ensejou ao loagexdténcia do arrastdo uma
mobilizagdo de seus participantes, contrarios anadg das mudancgas, um movimento
significativo que influenciasse em uma retomadaddeisbes como sera visto mais

adiante.
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Os discursos e o0s enunciados produzidos pelostesg@nomotores e pelas
imagens dos materiais e 0os sons do cortejo mafiliza acdo ao colaborar no
desenvolvimento das intencdes que se quer aciamaronjunto da diversidade da
informacé&o que o arrastdo produz em relacédo a imatdlo publica. Assim, tem-se um
ordenamento discursivo elaboradodo a paltirarrastdo e outrpara o arrastdo. O
primeiro traduzido pela producéo em volta dos olsjeEnicos manipulados e/ou usados;
das imagens que funcionam como emblemas de idewi#o como os das estampas das
camisas; 0os enunciados dos subgrupos formadosroosspos de interacao social que
comecam com as oficinas de canto, danca e percuwss&onoridades dos instrumentos
e dos cantos, enfim, a variedade socioculturabguestabelece nos critérios de afinidades
e demarcacao de identidades. O segundo traduzidapeurso da totalidade, aquele
que diz o0 que €, e 0 que nao &, o enunciado tadalizque, emanado polifonicamente
produz a possibilidade do sentido que elaboraas&® tendo como premissa a ideia de
centralidade formada sobre o conjunto ordenadardescdes produzidas ou o que se
quer informar. Estes dois parametros discursivms seus embates e dissidéncias formam
um movimento dinamico de mutuas influéncias quéarepor satisfazer a producéo de
uma diversidade na totalidade (o arrastdo) e w&rsavcompreendidas nos simbolos,
significados e representacbes produzidas ao lorgrdcesso de construcdo da
brincadeira.

A representacdo sobre as manifestacfes cultusaregidao amazonica forma,
junto com os discursos e a mobilizacao publica, oraaeira de se atingir o fundamento
de realizacdo da agé&o cultural a partir da emels@emas caros ao processo de formagao
e consolidacdo de estratégias identitarias, nadaeglin que o acionamento do afeto
também se da pela possibilidade de associacdo alones eticos e morais que ajudam a
consolidar o discurso da valoracéo e do pertencoreeam grupo social, que, neste caso,
colabora na elaboracdo de ideias sobre identidadssien, mobiliza a criacdo de

significados e referéncias a partir da vivencizotdiano da acéo cultural.

O Instituto Arraial do Pavulagem é uma organizagdi®noma da sociedade civil,
sem fins lucrativos, criada em 2003. Ao longo da existéncia, o Instituto tem
desenvolvido ac¢des de educacdo cultural na Amazué contribuem para
transmitir e fortalecer o saber oral tradicionamcuma leitura contemporénea
através de linguagens como a danca, a musicaseaidade cénié#.

125 Extraido de pavulagem.org acessado em 12 de deze®@l2015.
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E uma entidade que busca fomentar a¢cdes pedagdgicaso-analise/gestdo acerca
dos habitos culturais e o cuidado das pessoas cameio em que vivem,
possibilitando a reflexdo de temas sobre a degiadaqbiental, tais como: caca
predatdria, poluicdo, biopirataria de espécieslala fe da fauna, desmatamento,
alteracBes climaticas, etc. além da mercantilizagétoral, que ameaca e suprime
as manifestacdes tradicionais autoctéiies

Pode-se assim, observar nestas passagens a ag#nlizle um ideario
motivacional de “recriagcdo” conforme nos alerta é&p(2013) no momento em que

estariamos diante de que existe:

“Um mecanismo performativo de clara reiteracdaeleridade no mundo actual: a
recria¢ao re-enctment De certa forma, estamos talvez a viver um pertmutie os
impulsos anunciados na pés-modernidade - hibridizacfragmentacéo,
deslizamento, liquidez, deslocalizacdo, etc. — fdivam numa espécie de
revisitagdo do passado em que moderno/tradicioda se colocam mais
opositivamente (como a modernidade havia pres@itm)de a propria modernidade
se celebra, revisita, re-performa, em criac6esagu@ificam a nocdo de passado e
a aproximam do presente (RAPOSO, 2013, p. 16).

Esta condicdo nos permite antdo acessar um destasple dotacdo da energia
motriz que aciona o mecanismo de funcionamentonda@ regulacdo estabilizada nos
enunciados e nos discursos que, de uma maneira outidh, produzem a agao e, desta
forma se estabelece uma performatividade no aéxplécagéo, ou o “mostrar fazendo”
como nos fala Schechner (2006) na mediacdo gerlda modos de fazer a palavra
suscitar a motivacéao ideoldgica, porém, ndo com@astiche, mas como uma invencao
gue possui sua estrutura informacional fundadapacdmetros de visdes de mundo do
grupo organizador, bem como, na elaboracdo dososbpeateriais que sao pensados
também como mediadores (e ndo como suporte) da acao

As informagbes produzidas e orientadas pelas aficocriam um momento de
integracdo entre a pratica (conhecimento — apraddjze a fungdo simbdlica de sua
realizacdo promovido pelo discurso projetado nasifiestacdes culturais tradicionais e
por uma fundamentacdo teorico-pedagdgica dos tostsi das oficinas. O arranjo
motivacional € outro elemento que estrutura a agé@®,neste caso, pode ser percebido

por entre as falas dos oficineiros, mas principabtm@ela possibilidade de constituicdo

126 Extraido do portfélio Arraial do Pavulagem: desalmimento de educacdo cultural na Amazonia
brasileira, s/d.
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de um afeto diante a aproximacg&o com os sabrddatlentre as oficinas e a participacéo
efetiva e ndo apenas contemplativa no movimentarall

Esta condicao, permite que as informacdes prodsizida oficinas ultrapassem a
l6gica do ensino-aprendizado convencional e sebelsiga como parametro de
mobilidade e até certo ponto, de ativismo diantese®s que os discursos de orientacao
promovem sobre a ideia de perda em relagdo as estagbes culturais. O perfil de
orientacdo, desta forma, ndo esta amarrado a umdmébnsolidado pela literatura
classica da formacéo social a partir de meios pEgegs, mas sim, sob a logica de
influéncias matuas do processo informacional ondeyz sentido e referéncia, ambos
baseados na vivéncia (daqueles que apenas part)agoda experiéncia (daqueles que ao
participarem, passa a fazer parte da acéo). Destaaf define-se um mecanismo de
regulacdo e empoderamento que estabelecem, emntmryma mobilidade social com
um perfil voltado para o agir participando e naa@ agir assistindo, o que nos permite
pensar em mais uma caracteristica inerente asaqgdtg contemporaneas da producao
cultural em contexto urbano, neste caso fomentp#das acdes culturais de rua
promovidas pelo Instituto Arraial do Pavulagem.

Contudo, o que se estabelece como norma, ndo ageessnte deve ser encarado
como o fundamento Unico da formacao social, masipnimeiro passo de observacao,
ja que mais explicito. A partir das considerac@g drner (2013) sobre os escritos de
Martin Buber em relacdo ao entendimento de que antioidade existe onde a

comunidade acontece” (2013, p. 123), esclarecgusle

Buber chama a atencdo para a natureza espontanediatia, concreta da
communitas por oposicdo a natureza governada por normastraths
institucionalizada da estrutura social. Contudopmmunitassé se torna evidente
ou acessivel, por assim dizer, por sua justaposigBpectos da estrutura social ou
pela hibridizacdo com estes (TURNER, 2013, p. 123).

Esta condicao permite se pensar na criacdo de onta para as formacdes de
papeis sociais que vao se desenvolvendo e sendoitades dentro das praticas e
relacionamentos no grupo mas que também se irfaaiia fora dele, jA que os

participantes tem a clareza de que seréo vistos caranquantoartistas. Desta forma,
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h& no contexto de elaboracdo da pe€$oam movimento, ou um passo-a-passo que se
observado mais de perto indica posicionamento tamalsém auséncia dele, ou seja, entre
a chegada, a interacdo, a tomada de posicao maecdiposteriormente no cortejo, assim
como diante o grupo, ha sempre um intervalo (ou sospensdo) que indica uma
liminaridade pela situacdo conflituosa diante a®lass a serem tomadas. No entanto,
depois de decidido o trajeto, passa-se a exengiter funcdo dentro do dominio de
enunciados de cada oficina, estabelecendo, assienputra condicéo de pertencimento,
ou de vivéncia que mobiliza a formacdo de uma rowanaridade, ja que agora
insurgente de uma “moral aberta” que segundo Beardegaud TURNER, 2013), tem a
ver com um &lan vital' ou “for¢a vital” comumente exercitadas por pessgae buscam
libertar-se “dos clichés ligados as incumbénciapaicao social e a representacao de
papeéis, e entrar em relacdes vitais com outros henae fato ou na imaginacéao” (2013,
p. 122).

Mas como isso, pode ser notado, percebido, comgiceh Levando-se em
consideracao que,

“Uma coisa € observar pessoas executando gestlimadet e cantando cancfes
enigmaticas que fazem parte da pratica dos ritgaisutra € tentar alcancar a
adequada compreensdo do que os movimento e asgsakgnificampara elas
(TURNER, 2013, p. 24).

Nesta situacdo, mesmo que diante os aspectosisisz@ote uma mudanca de
postura (como pelo fato de ter chegado ao instrtongreferido) e/ou por vezes uma
mudanca de visual (tatuando a imagem do instrunpeferido no corpo), ha inda uma
ritualizacdo que performaticamente € elaboradaotidiano das oficinas e dos ensaios
que s6 poderemos acessar suas informacdes comguaretdtender como estas oficinas
de desenvolvem.

As oficinas preparatdrias para os arrastdes dejaab realizadas anualmente na
sede do IAPAV durante os quinze primeiros dias ée de maio, sendo que as inscricbes
de interessados comeca a ser feita pelo menos wnambés pela internet e na sede do

instituto. Estas oficinas séo divididas em pernagal, canto, danca e percussao.

127 Neste caso me refiro a “pessoa” dentro do proceksoelaboracdo do arrastdo, ignorando
momentaneamente a pessoa fora dele.
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4.3. A OFICINA DE PERNA-DE-PAU

As oficinas de pernas-de-pau seguem um roteiroetife, ja que requerem um
nivel de especializacdo um pouco maior, principatsao que concerne a questao fisica.
Surgiu pela iniciativa de algumas pessoas que aaongvam os arrastdes e que, vez por
outra, se integravam a algumas das oficinas. Arglrtum determinado momento, um
grupo de praticantes acabaram por convencer osiipagimres do arrastdo em que
poderiam exercer ndo apenas um papel de destagqgetambém funcional quanto as
orientacdes demarcatérias do espaco que compreefin@ do arrastdo durante o seu
trajeto até a praca utilizando-se de bandeirasridaka Em geral as oficinas sao
realizadas na Praca dos Estivadores em frenteeadeethRPAV, como todas as outras,
sempre no periodo noturno durante os dias de ses@analas tardes de sabado e manhas
de domingo. Os exercicios sdo realizados de modoogparticipante possa, em um
primeiro momento ficar de pé sobre as pernas-despam seguida comece a caminhar.
ApOs este processo, testa-se a realizacdo destasm@mbos com as indumentarias
utilizadas no dia do cortejo cuja caracteristiceonsao as calcas longas que cobrem toda
a extensao das pernas acopladas as dos seus radoipal Apds esse processo, um ponto
a mais merece destaque nos preparativos dos “peonrae também sdo chamados, trata-
se das maquilagens que séo feitas em cada umdanszdda do cortejo, hormalmente
com cores fortes, além das perucas e narizes dagoalisado por alguns dos brincantes.
Desta forma, o arranjo dos coloridos e o visual gemas-de-pau contribuem para a
formacao do cenario movel do arrastdo além de mabihovos grupos de artistas que

passm a contribuir com suas atividades ludicas na rua.
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Figura 14: imagens da oficina de pernas-
de-pau na Praca dos Estivadores em frente
a sede do IAPAV.

Foto: Edgar M Chagas Jr (junho de 2014)

4.4. A OFICINA DE CANTO

A oficina de canto tem por finalidade o aprendizdds letras das musicas que
sao executadas em coral durante os cortejos & gastitemas geradores de cada ano.
Normalmente, sdo confeccionadas pequenas cartjllesldo o suporte material para o
acompanhamento das letras. Em geral os eixos tagdara a “Cantacdo de Rua” como
€ chamada esta oficina pelos seus organizadogggnde uma linha de refor¢o da ideia
gue esta sendo explorada naquele ano, sendo qadg@mas destas cartilhas as letras ja
vem cifradas, o que permite que as pessoas quenoglgum instrumento melodico
como o violdo ou o teclado possam aprofundar geteisse e conhecimento por este tipo
de composicdo que tem por caracteristica basicapm@ducdo de letras em alusao
universo da cultura popular elaboradas por commesit da regido amazobnica e

producdes proprias dos compositores do grupo.
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Eu acredito que o que se faz no Arraial é uma radsi@, (...) o objetivo maior é
esse, que haja uma integragdo maior entre as gesgmavincule, e as pessoas se
sentem assim (...) A légica é que essa musicag mEsg® momento, ela precisa
atender isso dai (...) as letras sdo um subsididdaco pra fazer um monte de
coisad®.

A partir deste contexto, pode-se atentar parat@ da que tais composicoes
possuem uma funcionalidade justaposta entre a géiodartistica e a necessidade de que
estas letras possam gerar algum tipo de sentidmlaitho as intencdes advindas dos
conteudos formadores do arrastdo, neste casose&isstabelecer uma condicdo de
afinidades entre o grupo de participantes atravésadto, a qual podera subsidiar sua
formacao, em um primeiro momento enquanto coras, coan a proposta de que também
sirva de base para um tipo de gregarismo sociajuall aquele que Michel Maffesoli
chamou atencdo fundamentado na ideia de tempatafidafémeras. Neste sentido,
considera-se esta oficina um momento importantehégada de novos participantes e
uma maneira de cria¢do do vinculo.

A necessidade cada vez maior de incremento d @ogae foi identificado pelos
organizadores do cortejo uma baixa mobilizac&ousocgncerne ao canto durante os dias
de evento, acabou por gerar uma rearticulacdo déistaa em relagdo ao seu tempo
(horario) dentro do processo preparatério. Atuatmens participantes de todas as
demais oficinas sdo convidados a aprender as lete® canto. Esta situacdo so6 foi
possivel por conta da alocacao desta para o hayae@antecede as demais. Com isso,
pdde-se aglomerar um namero maior de pessoas gs& g a engrossar o coral e assim,
fortalecer o canto e a interacdo do publico cornoasposicdes e intencdes a que estas

letras sao aludidas.

128 Depoimento de Ronaldo Silva em entrevista readizamidia 08/12/201.
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Figura 15: imagens da oficina de canto na seddidaV.
Foto: Edgar M Chagas Jr
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pRBASTAO DO PAVULsqp,
2006

Figura 16: Imagens de capas de algumas das cartitiizadas nas oficinas do Instituto Arraial

do Pavulagem.
Fonte: Acervo do autor.
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Figura 17: Imagem interna de cartilha com letrasndsicas cifradas utilizadas nas oficinas de

canto do Instituto Arraial do Pavulagem.
Fonte: Acervo do autor.
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4.5. A OFICINA DE DANCA

A oficina de danca é realizada seguindo um repertjire vai sendo trabalhado
atraves de trocas de informacgdes com o oficinespansavel o qual, normalmente, tem
a tarefa de criar coreografias em associacdo carantelddo de passes de algumas
manifestagdes culturais como os do boi-bumba. Ness#&lo, segundo a orientagédo dos
mantenedores do IAPAV o instrutor precisa necemsemte ter algum conhecimento
sobre estas manifestacdes a fim de ter condic@eapenas copiar seus passes de danca
mas, sobretudo, a partir deles, formatar outrogpggeam ser adaptados ao arrastao.

Ao longo do processo de elaboragcédo de conteldasapdanca e que mais tarde
viriam a fomentar o processo de criacdo de umanafiespecifica, merece destaque a
primazia do dancarino e coredgrafo Maxinildo Nasrito, o Max, como € mais
conhecido e que, segundo ele, tem uma parte coasaale suas influéncias e de sua
vivencia artistica dedicada ao Pavulagem. Sua ithpcia se deve, em um primeiro
momento pelo esforco em se adentrar no grupo,gdaaguanca junto com a banda era
considerada na época por alguns dos organizadlgesnao muito bem visto, pois
segundo 0os mesmos, poderia “descaracterizar” aopt@pO trajeto de Max, neste
sentido, é um bom indicativo da maneira pela qualdanca acabou por se tornar um
importante elemento de arregimentacéo de publielmslpAPAV, mas também da criacao

de contra censos sobre a sua forma de execucao.

(...) eu dava as oficinas de danga pra aprendand@ume mandavam pra Braganga
eu ia uma semana antes pra fazer pesquisas e @¢f@isomecar a perceber os
outros ritmos, por exemplo, aqui a gente néo telmaazurca e eu comecei a ver
como colocar a mazurca dentro do contexto musizcdPalulagem, porque ela é
dancada toda em circulo, ai eu mantive a mesmafdeixando os passos basicos,
mas nao deu pra manter o circulo. Até mesmo agiiselo boi, e eu tive que estudar
os elementos dentro do boi-bumbé& que diferencidsgearintins que era febre na
época: tinha o vaqueiro, os indios, os matutosinda que associar os elementos
que estavam dentro do boi-bumb4, ai eu fui estwdarmdpor um, esse estudo se
deu 5 anos depois que eu ja estava dentro da banda.

Ai foi quando chegou a Helia, e quando chegou aav@ure trabalhava na Liberal e
0 Nazo me convidou pra ir 14 no Malhadinho. N6sdemao Guama, na casa do
[mestre] Fabico, foi quando eu peguei grandestégies pra algumas musicas, por
exemplo, o Balanga de Ouro, a gente sabia que timhpasse de cdcoras que era o
da tribo indigena né? ai eu disse: “eu vou messr m®vimento ndo sei aonde, entdo
grandes movimento que eram do boi-bumba tradiciomedse tempo também
chegamos até o [mestre] Setenta, e fui estudandoogsnentos, ai eu comecei
dominar a peca-chave do boi. Ai, a segunda pegzeclwaretumbdo, dominei o
retumb&do. Ai a terceira peca eu ndo sabia dominearimbd6. Nao sabia se fazia
coreografado, porque nessa época tava a febrermabda ai eu disse: “deixa o
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carimb6 do jeito como ta, deixa todo mundo dangae’l Ai o xote, todo mundo
danca agarrado e comegcamos a colocar as pecas lgae

Tinha uma histéria da meia-lua, que eu levei unarids pra aprender, que era o
passe do indio do boi-bumb&. Em “Toada do igap&atoquei a “chave” no final,
que foi a brincadeira do tripa. Eu fui analisarvésos movimentos do baba e foi
onde eu fui crescendo e amadurecendo o trabalho.

(...) eu tinha que colocar também aquele um pouzdaplo, pro outro, um ataque,
esses ataques sdo em codigos: dois pro lado! modsifro! Boizinho! Ataque! Entédo
sdo codigos de sinais, porque quem ta atras ja sadpiie eu queria, mas isso ndo
vem do boi de Parintins, isso é uma sacada minbai @ Parintins entra em alguns
passes, por exemplo, eu queria aproveitar a pafinateuma coisa meio aerobica,
depois eu modifiquei a palma...

Logo no inicio, eles ndo queriam essa forma, masigeu passei a enfiar goela
abaixo deles, porque a multiddo comegou a reprpduzeio eu que eles comegaram
a crescer o olho ja que ndo precisavam contar cograandes estruturas como 0s
trios elétricos que os outros grupos de boi utibza, ou mesmo outros que
reproduziam o formato do boi de Parintffis

Nota-se nesta fala que os receios quanto ao forrnaeografico da danca denota
uma polémica que, como se observa, perdura ateaegld hoje por conta de criticas
advinda de setores artisticos pautados sobre a d#etradicdo e autenticidade, como
pode ser observado ao longo desta pesquisa.

Na medida em que Max vai adentrando no universoddasas tradicionais e
assim, reformulando passes de danca para os alsjeidbanda e em seguida do arrastéo,
alguns destes passam a ser intensamente criticaotaslamente os elaborados para a
execucao de ritmos como o reggae-boi ou o préfinmrdo boi, seja pela coreografia
criada, ou pela acusacdo de pasteurizacdo daaulancada na rua. No entanto, o
formato se estabelece e passa a ser reproduzidirenie durante os arrastdes e também
nos shows da banda, ja que este dancarino tamlssa @aer um de seus membros tendo
ficado nela durante quase 15 anos. Sobre estac&@itudunior Soares da algumas
indicacdes de como a questéo foi tratada:

A ideia de colocar a danca surge de um principipdeximar as pessoas da musica,
a ideia continua sendo a de formar plateia, e tgggr,queira, quer ndo, tem um olhar
pra Bahia. A danca € um elemento fundamental, avegude interagdo entre o
publico e a banda. Porque se vocé ndo demonstra épas pessoas ndo sabem.
Entéo, vindo dessa experiéncia, de ver o boi pagaaros ver... cruzar os bracos
para assistir..., entdo as pessoas sempre foragtirassiunca participar. A nossa
intuicdo sempre foi no caminho da participacao f@opmesmo. E pra participar e
inteirar as pessoas, a linguagem da danca é fumdalhneds realmente chegamos a
essa concluséao de ensinar a danca.

Como é que vocé vai ensinar a danca de uma formad@muhomogeneize? ndo tem
como fazer isso, a gente t4 ensinando uma formaatear, propondo uma

129 Depoimento de Maxinildo Nascimento em entrevietdizada no dia 24/10/2015.
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coreografia de forma a auxiliar na formacéo dasgese imaginando sim que a
coreografia vai agregar, vai mexer com as pes&ssa forma de saber dancar o
passo coreografado, aproxima as pessoas, ndo sa. & pessoas se sentem
incluidas ali, sabem dancar aquele repertérioneuiéo motivado por isséf.

A condi¢do de arregimentacdo de publicos é colocatda o mote que vai
cadenciando o trabalho da danca na medida em epugesdis necessidades propostas pelo
grupo, neste caso, a danca cria um ambiente ade@isrticipacao e interacao que € visto
pelos organizadores como um elemento que podartalmar com estes objetivos.

O trabalho de elaboracdo da danca e do processal ke constituicdo de uma
oficina segue exatamente o tipo de experimentag8oritb acima, ou seja, havia uma
certa liberdade criativa feita por aqueles queldanaa forma buscavam se juntar ao
movimento cultural que entédo estava se desenvalvekalpropostas, junto com algum
tipo de pesquisa de campo logo se tornavam subgidia a elaboragéo de repertorios e,
no caso da danca, feitos de maneira experimentiaw, este que, além de capoeirista,
comecou a vida dancando em quadrilhas juninasppgmparafolcloricos. Antes de entrar
no Pavulagem, dancava profissionalmente e trabafftsumuito tempo em bandas
musicais conhecidas da cidade de Belém. No entirtma que viu no trabalho da banda
e dos cortejos que se iniciavam na Praca da Repulniha maneira de se expressar de
outra forma, bem como por uma inquietacdo quantoadbilidade da plateia, o que
acabou por mais tarde ensejar a proposta de umdaale que se cristalizou dentro do

processo de constituicdo do arrastdo através deoficmas de danga.

E eu via aquilo e me perguntava porque o pessoalladcava. E eu dangando uma
vez num show sozinho, o pessoal veio atras. A eelzdoi na praca. Ai uma vez eu
encontrei o Ronaldo em Caotijuba, eu atentei 0 Rimainas 3 vezes e eu dizia: “eu
tenho a forma de dancar” ai eu liguei pra ele @vezele disse: “ndo, tem que falar
com 0s caras, porque 0s caras ndo querem isgd0.Ronaldo veio fazer um show
com o Junior aqui na biblioteca de Icoaraci, aanesentei meu trabalho, e eles me
convidaram pra ir la na oficina que iam comecapnaga.

Eu larguei as bandas da noite, eu acreditava halli@, no fundo n&o era o que eu
trazia no meu sangue, ndo era o que eu gdstava

As oficinas de danca surgem entdo como um conpsgociado de intencdes e

ideias que visam estabelecer uma maneira de sentamaecomunicacéo e a interacao

130 Depoimento de Junior Soares em entrevista realinadlia 25/10/2015.
131 Depoimento de Maxinildo Nascimento em entrevietdizada no dia 24/10/2015.
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entre a acdo cultural e o publico que passavarathar aguela movimentagéo na praca
nos domingos de junho.

A partir de entdo ha o estabelecimento de um farmpatlagdgico associado as
motivacfes da danca que também passam a ser unmadado cortejo posicionada
sempre a frente do Batalhdo. Esta oficina ndo pasgérios rigidos no que tange a
participacdo das pessoas, ndo sendo necessarianmeui-requisito e ndo havendo
avaliacdes que aprovem ou reprovem alguém. A @&eiagundo seus organizadores a de
aglutinar cada vez mais interessados nas inforrsagfuzidas por esta atividade e
assim, se aproximar do universo da cultura popular.

Destarte que, como se observou, com o passar deseamesmo ap0s a saida de
Max, o contetdo das coreografias permanecem sévaldeadebates, dentre os quais, 0
modelo aerdbico de algumas dancas é quase sengmmeaaentral. No entanto, nota-se
também que este debate é restrito a um pequenam@®gessoas que em geral nao
fazem parte desta agdo cultural, o que obviameialiminui sua importancia, porém,
quanto ao publico participante, este atualmentediezcionado suas queixas muito mais
por uma auséncia de um suporte no conteudo ddatams, principalmente no que se
refere as informagdes béasicas sobre a historicidasie@lancas e seus passes no contexto
das manifestagbes culturais tradicionais conforerdizado nos relatos coletados por
esta pesquisa em 2014 e 2015. Esta situacdo e mmmbativo de que esteja havendo
uma espécie de desleixo com esta oficina no qugetao seu conteudo oral, o qual era
um dos pré-requisitos do processo de chegadaaeedfos as acbes do instituto.

Precisa melhorar a questéo dos responséaveis fiieiaa®, danga em particular. Nao
adianta ter um “puta’ (com licenca da palavra)ehecurriculo se ndo sabe o motivo
de estar ali. Se ndo sabe o objetivo do Institutaidl do Pavulagem, se néo sabe o
que é um arrastdo de junho, do cirio, do peixeslsnias particularidades; se ndo tem
interesse cultural de passar conhecimento do gumimistrar, se nao da importancia
devida a sua funcgéo. Se o interesse for so o fail@ne o fato de estar no Arraial do
Pavulagem, melhor que alguém “mais antigo” faca #abalho, até porque isto ja
aconteceu e o trabalho foi muito bigtn

Sobre o assunto Walter Figueiredo relata:

Isso tudo ainda é muito incdbmodo, a gente sempmte sgie tem que trabalhar isso.
H& uma certa acomodacéao, e isso é terrivel povgaé,tem pra cada area dessa um
campo de pesquisa, de producao de material, ecédaover a gente ndo tem assim
uma atencao profunda, de se verificar como essémeato, esse imaginario, essa

132 A, C. Depoimento textual copiado sem alteragdesadn via internet no dia 05/11/2015 em resposta
ao questionario proposto desta pesquisa.
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estética que a gente tem, e a gente acaba nasangdasso assim, acaba meio que
fazendo essa coisa de um parafolclérico quasercugado, [no entanto o arrastao]
ele ndo tem um compromisso assim tao fiel com esgronsabilidade, entdo isso
acaba sempre tendo uma abertura poética, eu aehosgparafolcloricos exigem
mais em S,

Neste contexto, observa-se que ha algumas ques&aem resolvidas mas que
também podem permanecer. Este fato, no entante, gjadar na compreensao do que
esta em jogo diante as estratégias e os arranjosefesses diversos postos na acao
cultural demostrando assim sua complexidade dsudeatuacao social, posto que, 0s
fundamentos das criticas e discordancias fazene garum conjunto indissociavel de
perspectivas que mobilizam as agéncias e singataras contextos. Neste sentido, nota-
se que a orientacdo do instituto ndo necessarianestd assentada em mecanismos de
funcionamento baseados em modelos pré-estabeleeidsistematizacdo das acdes
propostas nas oficinas, o que sugere um certalépspontaneidade e manuseio flexivel
dos codigos de acao instituidos para o seu funtiento, ou seja, ndo ha um caminho
demarcadamente rigido de atuacdo que ndo conteamptiscordancias e criticas e,
mesmo assim, como se observou, ndo necessariael@sfgrecisam ser contempladas,
na verdade, ao que parece, tudo faz parte de wnjarde combinacdes que vao se
estruturando conforme as orientacbes de cada amguoe tendem a ser diferentes no
ano seguinte, em razao as ingeréncias das actdszutas, dentre outras coisas, pelo
conteudo das disciplinas, o que pode gerar destonép acima de tudo, a propria
negacéao dos fundamentos em relacao a intencéo apizaou e mobiliza a acdo pratica
e forja 0o ambiente cultural do arrastdo. Nestapgeets/a, 0 ambiente pedagogico se dilui
em um caleidoscopio de inten¢des que, no finatdatas, podem amarrar a acdo apenas
pela pratica em detrimento a um contetdo que codatmm esta no plano dos contextos
socioculturais as quais pertencem ou foram formaelgsie pode ajudar a mobilizar o

fazer cultural pelo viés da producéo de sentidassen, a producao de significados.

133 Depoimento de Walter Figueiredo em entrevistazadh no dia 24/10/2015.
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Figura 18: imagenda oficina de danca em dois momentos. O primeiro durante as oficinas ¢ a
segunda ja nos envs....
Foto: Edgar M Chagas Jr
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4.6. A OFICINA DE PERCUSSAO

A oficina de percusséo, foi a primeira a ser peas#ebde os primordios do
movimento na Praca da Republica, € a mais procpedda participantes que anualmente
se inscrevem nas oficinas do IAPAV. A ideia inidiaha a ver com uma necessidade
surgida logo no inicio de se montar uma orquestrpefcussao que pudesse atuar nos
cortejos e posteriormente, de forma independentapaim grupo especializado. Neste
aspecto, buscava-se na sonoridade dos tamboregpptiimente as barricas, uma maneira
de se expressar através dos batuques que histeritmrforam sendo abafados pelo
processo histérico de negagcdo das chamadas cultadisionais. A partir de entdo,
buscou-se algumas alternativas que pudessem atisggr objetivo atraveés de algumas
inciativas musicais, como tocar em alguns luganesreca de barricas, passar o chapéu
durante as apresentacdes improvisadas na PragpdblRa, reclamar ao poder publico,

enfim, foram véarias as maneiras encontradas pagaigicdo destes tambores.

Ai o Pavulagem estava fazendo ac¢des onde aqudieidirjarrecadado] se revestia
em compra de barricas, ja pra constituicdo de umaestra de percussao, ja fazendo
as primeiras acog4

O quadro era: o Rui trabalhava numa malharia enmdmo Centur (...) Ai nés
revigoramos o conceito de esmolacéo, foi quandatéo Carlos Magalhdes me
disse: “esse nome & muito negativo, por isso qoga&lando melhor, pensa em
uma outra coisa’. Ai a gente inventou: “roda”. Aigante ia nas casas e se
apresentava, tocava e ganhava barrica.

Ai nos primeiros anos do Pavulagem que a gentdwenas oficinas, foi quando eu
comecei a me aproximar com aquilo que eu queriaegaeaepassar o toque do
tambor, eu achava lindo. Eu tinha me deparado comaoisa magnifica cara. Eu
gueria que meu filho tivesse, e eu nem tinha filaquela época, que ele pudesse
experimentar essas coisas, € 0S grupos estavaangasgor uma miséria e um
abandono total. Entdo eu acho que foi por issoaggente comecou a fazer os
cortejos de forma mais organizada seguindo essepeitagogico mesria

As “rodas de boi”, nome dado as apresentacOesupm g¢m alguns espacos da
cidade como movimento para a aquisicdo de bardacabou por se constituir em um

momento que se consolidou no calendario das apegdes da banda Arraial do

134 Depoimento de Walter Figueiredo em entrevistazadh no dia 24/10/2015.
135 Depoimento de Ronaldo Silva em entrevista readizamidia 08/12/201.
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Pavulagem durante os preparativos para os arradifieentanto, sua importancia
histdrica esta assentada no contexto da promogéal ila orquestra de percussao entao
vislumbrada por Ronaldo Silva, que mais tarde @e&onstituir no Batalhdo da Estrela.

Nazareno Silva, na época responsavel pelo boi-Auvtdihadinho do bairro do
Guama foi o primeiro oficineiro a ministrar aulaspkrcussao ainda quando o cortejo era
realizado apenas na Praca da Republica. Realizadoura coreto que fica as
proximidades do anfiteatro na referida praca,slnteressados se reuniam para aprender
alguns toques de barrica ou experimentar outrogp0060s instrumentos que 0 grupo
possuia, muitas das vezes emprestado do Malhadimh@eguida a esta etapa, saia o
cortejo pela praca puxado pelo “capitdo” (oficiogique o conduzia pelas calcadas e
arvoredos do local em meio ao publico presentdoAgo do tempo outros oficineiros se
tornaram capitdes, como o autor desta tese, ogleksdrio Manari (grupo de percussao
formado por Nazaco Gomes, Kleber Benigno e Mamnidith) e Rafael Barros, o capitdo
atual.

Atualmente, a oficina de percussado segue 0 mesteadzaio que as demais
descritas acima. Inicialmente, apds o periodo derigho, 0s participantes passam a
frequenta-la durante 15 dias assimilando os tofés&os de cada instrumento sendo
eles divididos em agudos (milheiros, xeque-xequaszas, maracas, matracas), médios
(barricas, marabaixos, pandeiros) e graves (al&aiasmbores-onca). A cada um destes,
h& uma série de toques especificos que precisaaresgrtados coordenadamente quando
em conjunto, 0 que acaba por discernir algunsumsgntos pela sua complexidade e,
assim, necessario uma atencdo maior bem como uimompmento préatico do
participante. Com isso, identificou-se que, assmma@ nos grupos de boi-bumba
tradicional, ha sempre um comeco a ser feito pekisumentos agudos para depois se
passar aos médios e aos graves, o que indicatarexsésde um processo seletivo, porém
flexivel, jA que, em geral, ndo ha uma rigidezledtida que ndo permita que alguns
calouros transitem entre os instrumentos. Ist@se do fato, como verificado nas demais
oficinas e na fala dos organizadores entrevistatkbse manter uma estratégia basica do
movimento cultural em ter sempre as portas bemtabhgrara a recep¢ao de novos
adeptos.

ApOs os quinze dias de oficinas, segue-se paraquaige de ensaios, momento

em que se experimenta a rua como espaco de exetugé@om-sonora, onde sao feitos
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todos 0s ajustes necessarios para o grande dis. &gfio principalmente relacionados a
disposicdo dos tocadores e seus instrumentos gqaémgate sdo mobilizados a se
organizar sempre visando um ordenamento baseatlpande sonoridade que se quer
atingir e que contemple uma possiblidade de eqglz dos sons graves, agudos e

médios, sendo mais comum nos ultimos 3 anos a @ma

Tabela 2 Instrumentos musicais utilizados no arrastdo & disposicdo quanto a
classificacao:

Instrumentos de percussao agudos e graves Milhegqgse-xeques, ganzas, maracas,
matracas / tambores-onga

Instrumentos de percussdo médios e graves Bammeaiapaixos, pandeiros / alfaias
Instrumentos de percussao graves Alfaias
Instrumentos de sopro Saxofones, trombones, pisttarmeta

Ressalta-se que os instrumentos de sopro nam fpage das oficinas, foram
colocados nesta tabela para colaborar na ilustrdedorganizagao instrumental do
Batalh&o.

Apos as oficinas e ensaios, os arrastdes comstibtugmomento de se colocar em
pratica o que foi (e o que nao foi) assimilado,stituindo assim, a etapa derradeira do
processo que cristaliza as principais acées do VAR que concerne a sua agao pratica
aC\NRAZISHNL® 08,0 ULIRS e 12

Figura 19: momento da otficina de percussao na li@gastivadores em frente a sede do IAPAV.
Foto: Edgar M Chagas Jr (junho de 2014)



225

Figura 20: imagem dos ensaios na rua da percussao
Foto: Edgar M Chagas Jr (junho de 2014)

Schechner (2006) informa que para se observaalaagdo da performance, é
necessario se ater a dois grandes grupos de fatoslej uma maneira ou de outra
permitem este tipo de observacao. O primeiro delasa ver com o “fazer algo no nivel
de um padréo — ter sucesso, ter exceléncia”; egonge com a reproducédo da vida
cotidiana, ou seja, aquilo que se estabelece etaoadulado por um sistema repetitivo
(ou restaurado) de acbes ndo orientadas por undméanal (SCHECHNER, 2006).
No entanto, este autor também observa, assim caatorMurner, que uma coisa nao
necessariamente esta dissociada da outra, que miaetém-se o fundamento pelo qual
grupos de individuos ou estes isolados elaboramparfarmance de forma a manter a
eficacia do evento. Desta forma, “realizar perfarogd € inerente tanto a um plano
artistico profissional bem como aos momentos da eidinaria.

No plano das oficinas oferecidas ao publico p&lBAV, podemos fazer um
exercicio de pensamento em relacdo a sua estfatoral de planejamento, organizacao
e execucao das etapas de producéo e realizacdomostado nas linhas anteriores
relacionado com a maneira pela qual se elabord@pance a partir da observacéo das

demandas dos grupos de pessoas coletivamentezadasidiante um objetivo comum.
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Em um primeiro momento observa-se um atendimergamdanas, mas também o modo
como se estabelece uma exacerbacéo do cotidianfestama préopria acao e atuacao
do atores culturais. Isto se deve ao conjunto dEsmacdes produzidas durante as
oficinas que mobilizam uma exercitacdo do “ser grasa” que acaba por notabilizar o
gue em geral s6 se exerce, na maioria dos casod@sa esta fora de Belém. Ou seja,
nas oficinas do Pavulagem forma-se um espalter (- fora) dentro do espago (Belém)
onde sdo emanados e exaltados ou fundamentos dpassiael “identidade” que em
geral, s6 é praticado em outras cidades fora dadBsbu quando se recebe alguém de
desses lugares. Em outras palavras, assume-sepahopauma atuagao a partir da ideia
de pertencimento ao lugar no momento de exerc&cegdo que simbolicamente institui
um procedimento de “fazer pensar” fazendo partestepiormente “mostrar fazendo”
(SCHECHNER, 2006) o que sugere uma atribuicdo déidee mobilizado pelo ato
performatico.

Seguindo este raciocinio, as informagdes sobreaepso de funcionamento das
oficinas enquanto etapa que antecede todas assldefaie 0 momento onde ocorre a
primeira aproximacao fisica do participante com umiverso de experiéncias pré-
existentes a esteahegada,ou seja, com uma estrutura de visualidades quaeten
ressignificar as expectativas anteriores. Assita, @spa pode ser considerada como um
momento liminar, como instituinte de um rito de ga@gem estabelecido pelo primeiro
contato de onde se partira negociando e jogando amossibilidades vivenciadas
durante os processos de elaboracdo do cortejo.pEstesso pode ser inserido nos
parametros que nos ajudam a pensar a performageedsea orientacao de que esta se
realiza “sendo, fazendo, mostrar fazendo e expheestrando fazendo” (SCHECHNER,
2006, p. 22), em funcéo da atuacédo da pessoaipartie e da pessoa-organizador. Assim
para este autor:

“Sendo” é a existéncia por ela mesma. “Fazendddté&made de todos que existem,
dos quarks até os seres conscientes (...). “Mdsizando” é desempenhar: apontar
sobrelinhar, e exibir fazendo. “Explicar ‘moatramzéndo™ sdo os estudos

performaticos SCHECHNER, 2006, p. 22)

Sob este prisma, neste estudo podemos considezaeny relacdo ao “sendo”,
subentende-se 0 movimento cultural em si podendalssta forma, “ativo ou estético,
linear ou circular, que expande ou se contrai, nateu espiritual” (Schechner, 2006).

Ou seja, o arrastéo e a sua densidade de contesitdsyidos, praticas e visdes de mundo.
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O objeto nele mesmo por dentro em movimento, ege,cem corporeidades, em tensao
com o mundo e com ele mesmo, e “enquanto realidade'fazendo” e o “mostrar
fazendo” sdo dinamicas proprias da acdo em si @0 & em mutabilidade o que nos
permite compreender que nenhuma acao € igual a ddtisempre um gesto, um sorriso,
um uso de indumentérias, uma manipulagéo de olgjetmse distingue do que se ensaiou
ou se apresentou no dia (semana, més, ano) antestaré a vitalidade que permite que
0 arrastdo seja sempre unico, mesmo que padronigziaritérios de elaboracdo de
conteudos sobre suas praticas. E “explicar ‘mosizndo” se refere a um esforco do
pensamento em capturar as informagcdes que estrukiraoldam a performance, mas
também a maneira pela qual ela tende a fugir destelicionantes pré-estabelecidos, ou
seja compreender o mundo enquanto performance.

Nas oficinas, potencializa-se o cotidiano e cdonde:-se a agcdo por meio dos
“comportamentos restaurados” norteados pelo treinensaio, a etapa que “supera” as
oficinas. Uso a palavra “supera” ndo pelo sentelgue uma experiéncia sobrepéem-se
a outra, mas pela ideia de que toda etapa seguemnéendida como “superior”, ou pela
compreensao do “eu cheguei 1&”, de que “passeiatap®’, como no ritual de transicéo
e de transposicdo de fases e de um processo tagéalda arte e da eficacia. Para se
tentar aproximar desta compreensao € interesshe&var o que se espera ou que se
pretende encontrar durante o atactegadaPerguntados sobre os motivos que levaram
a se inscrever nas oficinas, as respostas variguanto as intencoes, ideias, percepcoes,

tensbes, mas sempre discorrem sobre 0 ato motnzcio

Acho que o principal foi 0 encantamento com a ddade e 0 movimento corporal
levado pelo batugque. Pra mim foi muito novo e apaaxte. Novo porque destoava
da cultura juvenil/adolescente da "minha época'merdo das "boy bands" (acho
que € assim que escreve). E apaixonante pela iongugéa atividade proporcionava
por meio do batuque associado ao movimento do @lpwas que catam muito do
cotidiano regional. Diante disso surgiu o desejdader parte desse grupo e posso
dizer que os resultados foram muito satisfatoriesxa, além dessa questdo da
musica e danca, ainda pude aprender um tantinhe sodire a nossa cultura e
conhecer pessoas que sdo meus amig@s até hojeEp&mento enviado via e-
mail em 13/11/2015).

A minha presenca nas oficinas foram importantissineamanutenc@o do meu bem
estar, por mais que relutasse em pedir ajuda médlicinha doses de alegria,

atencdo, humor, cor, vida, me sentia parte do mumtm mais na moldura (D. C.

Depoimento enviado via e-mail em 24/12/2015).
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Celebrar, conhecer mais e brincar a cultura popsdlarmotivos para participar. Ao
ingressar, em 2010, oficina de danca para os @esske junho, o termo certo foi
“fiquei maravilhada”, por ter oportunidade de cordgree/ou mais dos ritmos que
foram apresentados. Juntamente com modos e costqoeesambém foram
explicados e exemplificados com videos, conversapresentagfes. Resumindo,
realmente aprendi nas oficinas. Atualmente, n&toéoi que acontece. Infelizmente,
0S novos ndo sabem o motivo e o significado de cadejo e o que ele agrega. Os
instrutores ndo sabem o que estéo fazendo a ffentma parte do batalh&o, falo da
danca. Nao sabem o motivo das particularidadesitiogs em cada cortejo, ndo
sabem dancar, e ndo demonstram interesse em qpeeeder com quem sabe um
pouco. Aponto isto, pois os dois lados pecam: titutis por n&o esclarecer, ensinar,
ajudar o novo instrutor e 0 mesmo por ndo terést® em pesquisar, perguntar. O
que se viu este ano, 2015, foi isto: desprepai, tama pena para quem esta
chegando, pois ndo aprende nada, apenas ira reprodyue vé; e uma pena para
guem chegou antes, aprendeu, sabe e fica de natss gior ndo poder ajudar a
melhorar, afinal temos uma coordenacédo e um istr@treflexo a gente vé na rua.
O batalhdo ainda ndo consegue ser inteiro. Redoltam desmotivacdo. Os que
ficam, ficam porque gostam demais, mas e aqueketivgram o primeiro contato e
nao voltam? e aqueles que ficam pela diversédo ergenisto? (A. C. Depoimento
enviado via e-mail em 05/11/2015).

Observa-se com estes depoimentos que a estrutiraestabelece ou visa
estabelecer o pertencimento do participante, teraeguido uma eficacia no que tange a
absorcéo de uma ideia geral em relacédo aos vaorsfes de mundo cristalizados sob
uma ética de valorizacdo de manifestacdes culteragsianto produtoras de saber de
identidades. No entanto, a dinamica das oficinas d€lo posta em xeque exatamente
pelo suposto descrédito de quem deveria prezanmatencdo dos conteudos conforme
se exemplificou no ultimo relato descrito acimaaksstuacao nos permite pensar sob um
outro aspecto da performance e do ritual inereatevodelo estabelecido pelas oficinas
que quando foge aos parametros que mantém sudiéatibno tempo e no espagco em
relacdo aos seus fundamentos estruturais, poensemorrito e assim descaracterizar o
evento tendendo-se a moldar uma outra (ou nova)igim de elaboracdo do processo
organizador, 0 que na verdade nao se percebe tmssibnos no arrastao.

Esta situacéo se deve a varios fatores que emrtorguscitam que ha uma perda
gradativa de uma parte da energia motriz no qugetaruma precarizacao do elemento
informativo que envolve o contetdo das a¢des eesmo tempo, de sua capacidade de
manter uma performance que vinha colaborando comab em relacdo a capacidade de
arregimentacéo publica e manutencéo do sentidestar‘ali” diante alguns dos anseios
vistos durante o trabalho de campo. Desta formesepeu-se muitas discordancias,
cochichos de pé de ouvido com tons satiricos, menias “rebeldes” de nao obediéncia,
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criticas veiculadas nas redes sociais, enfim todoconjunto articulados que reunido
formam um “algo a dizer sobre” e que também fatepda totalidade ou deendode
Richard Schechner, a “realidade dltima” e, assios, permite reunir a um s6 tempo a
composicao dos elementos informativos do “marawiénato” e da distensdo deste que
articulado produz as atuacdes e as performanceatdes em cena. Ou seja, a crise
demonstra o que de fato afeta o ato/acdo percetmdw® tipo ideal que motiva o
pertencimento e que gera uma reacao, ja que déestdanuilo que o “eu-participante”
considera como ordem organizacional e moral qumigee ajuda a “ficar 14”. E, quando
o rito esté travando por conta de maus usos deograalis elementos principais como as
oficinas, isto interfere diretamente em um levamiaim de questionamentos so6
permitidos aos eventos seculares que nao prescingeordenamento dogmatico e/ou
amarrado em regras e leis que ndo permitem as,cnEsmo que elas existam.

Em outro contexto, assim como performances “deanaidentidades, dobram o
tempo, remodulam e adornam o corpo além de coigtrias”, além do que se “uma
performance acontece enquanto acéao, interacda@odl(SCHECHNER, 2006, p. 22)
nas oficinas preparatorias para o arrastdo podembservados uma diversidade de
informacgdes diante uma atuacao que serd mais bermitaxla nos ensaios (segundo ato)
e no préprio cortejo-arrastdo (terceiro e ultimm).alsto importa para uma amplitude do
olhar em relacdo ao participante que, “a partisda atuacdo como ponto basico de
referéncia, podemos nos referir aqueles que cometmtpara as outras performances com
0 publico, os observadores, os outros participafi@®FFMAN apud SCHECHNER,
2006, p. 23).

4.7. O PUBLICO EXPECTADOR-PARTICIPANTE

As pessoas que acompanham os arrastfes possuempori@ncia em relacao a
atuacdo que dinamiza o cortejo a partir do movimeat rua e, neste sentido, sempre
possibilita uma quebra e uma continuidade na raEnencenacao. Isto se deve, pelo fato
de que segundo Goffman (1985), a atuacdo sO é€hidsceomo rotineira diante a
necessidade de reproducéo da mesma cena, ou deorskem em diferentes lugares e
para diferentes publicos. No entanto, esta “roténaémpre destravada diante a atuacao

do publico que se envolve ou é envolvido pelo event
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No arrastdo, observo o publico (aquele envolvidayoe se envolve) como um
hibrido de expectador-participante porém, nesteathe direciono o olhar mais aquele
participante do que expectador, ndo que este ssjmportante, e de fato ndo o €, pois
mobilizador de outros sentidos e atuacdes, masmaoecorte de pesquisa e a necessidade
de aproximag&do com maior densidade do que se qogreender. A grande dificuldade
se estabelece em definir guem é expectador e qumartiéipante. Entdo parto de uma
definicao de “publico participante” a partir do nmoento de grupos de pessoas na rua
acompanhando o arrastédo, que nao s6 caminhamumasgtam e dancam, reproduzem
jargdes e palavras de ordem (€ olha o boi...)rpukeijam e abragam o boi-brinquedo e
se autofotografansél)) no cortejo, além é claro de se “ajeitar” iguaina “pavulagem”
com camisas adquiridas ou compradas na sede doMAdhapéus de fitas e, em algumas
oportunidades, levando e manipulando os aderecosmde distribuidos pelos

organizadores do arrastdo no inicio do percurso.

Figura 21: imagem do publico participante dos cortejos
Fonte: arrailaluosanéf.niogspot.com
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Figura 22: o publico participante seguindo o boi Pavulagem ¢ carregando os aderegos.
Forfe. Graioolinne.vorhizon

Este corpo coletivo também produz uma performaneeqlabora na ritualizacao
da festa na rua, ou seja, pode ser observado emeiconjunto totalizante do evento.
Assim, arrastdo e publico fazem parte de uma mesmdicdo de atuar. O primeiro
seguindo os preceitos de uma execuc¢do pré-elabemadaeios a oficinas e ensaios, 0
gue nos informa sobre uma preparacdo para se ratingiobjetivo (eficacia), mas
também, como visto, ndo prescinde uma formalidatesem que acontecam fugas e/ou
“rebelides”, pois feita por pessoas com anseidintls. E 0 segundo (o publico) que
compBe o cenario movel e se articula por meiogenliante, antes, depois do cortejo
entrecruzando o movimento de destravando qualdgperde formalidade da atuacao
coletiva no evento.

Neste panorama, € comum que desde a saida d@araastla na Escadinha do
Cais do Porto, o publico ja esteja entremeadoaasiores, dancarinos, pernas-de-pau e
demais alas que estruturam o cortejo. Ha uma Idbigéo entre publico e os participantes
ensaiados (brincantes) que vai se estabelecerldogmdo trajeto das avenidas por onde
0 cortejo passa, visivel nos pequenos e grandepartamentos e atitudes como
acompanhar por dentro, “invadir’ a area onde os Hdanca para abraca-los e fotografa-
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los, ajudar a distribuir agua e recolher os commsl@scartaveis, manipular alguns dos
brinquedos que deverdo ser devolvidos no encertamenfim, toda uma ordem de
praticas, atitudes e valoracdes que vao se imslitucomo ouenquanto doevento,
independente de um treinamento realizado ao lomgmés que antecede o arrastao.
Destarte que, hd uma orientacao feita por um samoantes, durante e ao final do trajeto
que tem a funcao de ordenar o cortejo e “puxaté’oaseu destino, porém, como ja se
tornou rotina, depois que o arrastao sai, esteeglitamordenador quase que desaparece a
frente do cortejo em razdo da multiddo que o “emgpupara frente, e entdo, este
ordenamento perde forga.

Contudo, chama atencéo o fato de que, mesmo seesenga proxima do carro
som, em geral mantém-se uma espécie de regra datacentre os participantes para
com o arrastdo e vice-versa que permite que ojeategue quase sempre dentro do
tempo programado para 0 seu encerramento na fsigasituacao pode ser discutida a
partir de um “comportamento restaurado” coletive ggm necessariamente esta sendo
guiado por alguma norma no momento, ainda assipe-Sa que ela existe, ou seja, 0s
fundamentos da performance atuam no conjunto danmagdo do arrastdo que se
cristalizou ao longo do tempo de sua existénciangpe@do com que haja um fluxo
permanente e continuo do consciente coletivo daeftido” do ato de “realizar
performance”. Com isso, o ritual se mantém em maassarranjos de uma figuracao
social estabelecida pelos cédigos de conduta atienao momento do evento, o0 que
demonstra sua escapabilidade e a producéo de wee aevestida pela atuacao de
participanteenquantgpublico eenquantdorincante.

Diante este contexto em que se estabelecem odagnmporta perceber também
como este processo pode ser mobilizado pela proddgd objetos materiais, 0s
chamados brinquedos que, no arrastdo, mobilizam uoth visualidade e, mais do que
ISSO, uma experiéncia relativa ao processo criavelaboracdo de significados e a
producdo de sentidos que acabam por promover u@acia no cortejo diante seus
elementos referenciais, mas que, no nosso castaraéeém percebidos pelo conjunto de
atribuicbes do objeto em si, ou seja pela sua tastriexistencial a partir de uma
perspectiva de observacéo sobre os diversos costgue 0s permitem ser ndo apenas
um objeto materialmente constituido, mas pleno igeif€ados e simbolismos nele

mesmo e no conjunto do arrastao.
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Capitulo V

“O SENTIDO DO BRINQUEDO DA SENTIDO A BRINCADEIRA”
136 0S OBJETOS COMO SIMBOLO E COMO PERFORMANCE

Eu venho da Fortaleza
Colhendo flor no balaio
Vou enfeitar o rosario
Pra quando for més de maio
Deixar bonito meu boi
Bordei no couro esse ano
Com linha fina de prata
A estrela d'alva e a lua
Pro astro rei... luz divina
Fiz um ponteio dourado
E d'ouro, prata e brilhante
As inicias BP
De rubis e diamantes
Estrelinhas tao cintilantes
Que ¢é pra todo mundo V&t

Entre as atividades desenvolvidas palas acoesyoé/em a producdo e a execugao
do arrastdo, chama a atencdo aquilo que surge cesuttado plastico do movimento,
enquanto visualidade, a paisagem movel retrataddaquarteirdo das avenidas centrais da
cidade, o colorido que passa a fazer parte de umemio da rua, reunidos em torno do som,
das corporeidades e dos objetos materiais queuncosgunto elaboram um cenario estético
e ritual-performatico que pode ser percebidos etifiitado nas acdes e atitudes (ou atos)
dos participantes do/no arrastéo.

As narrativas de absor¢cdo em forma de perspedtitapretativas desse cenario
podem ser elencadas em varios caminhos que levaadaauma das possiveis dimensdes
postas pelo e para o arrastdo no CHB. Desta favnajeto percorrido por este trabalho
também visa compreender como 0s objetos matergistituem parte significativa do

processo de elaboracdo de visualidades, mas tandeémociabilidades e demarcam

136 Frase extraida na integra de um dos topicos difdjorArraial do Pavulagem: Desenvolvimento de
Educacao Cultural na Amazonia Brasileira, s/d.

137 Musica “Iniciais BP” integrante do CD Arraial dawilagem: Arrastéo do Pavulagem produzido e gravado
de forma independente em 2001
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estruturalmente os significados de cada corteje@nso pontos de informacdo que subsidia
e/ou é subsidiado pela intencdo e pelo discursto pasa os temas dos cortejos, ora como
elemento constitutivo com propriedades inerentesoateido do objeto em si, ndo apenas
enguanto representacdo, mas como vivido no conjootdextual do qual faz parte.
Concordando com Miller (2013) que considera quealneto em “muitos aspectos nos
criam” (20013, p. 19), parto dessa perspectiva parapreende-lo enquanto totalidade
manifesta sobretudo pelo ato-agdo estabelecide antrbrinquedt® e seu manipulador,
bem como sua posi¢cdo central ou periférica dianggrastdo, mas sempre como parte
fundamental de sua estrutura e, por isso, plemnooesyn si mesmo.

Assim como a proposta de compreensao do objetagmappor sua condicdo de
brinquedo, uma outra definicdo nos salta aos dlierste a complexidade da maneira pela
qual alguns desses objetos sédo instituidos e atmoma contexto do arrastdo. Trata-se de
objetos cuja existéncia no cortejo extrapola acemaicao de brinquedo para outra inserida
na perspectiva do ritual. Ou seja, algumas daagfies em que esses objetos sdo usados, nos
permitem compreendé-los a luz de uma composicdotwesti de dominio ritualistico
manifesto sobretudo na atuacdo de seus maniputadwre‘carregadores” como Sao
chamados os que levam os mastros de santo, quézawmbima densa rede de significados
e praticas diante o objeto como rezas, canticdswacao, preces, amarracdo de fitas de
pedidos de ajuda, enfim, aquilo que é comum nasifestacdes de cunho religioso
dinamizadas por um conjunto de atribuicdes as quaisjeto adquire centralidade. Neste
contexto, aqui utilizarei a denominacdo de objétal para identifica-lo na perspectiva
etnogréfica a qual esta sendo acionado, no entagsalte-se que esta condigdo ndo nos
permite deixar de continuar percebendo estes abgtquanto brinquedos e assim, mesmo
com os atributos de uma cosmologia que identifajgem tipo de religiosidade, ndo ha uma
perda da sua condicdo de brinquedo manipuladoim,agsr vezes serao tratados como
objetos-brinquedos-rituais.

O argumento central, aqui, € um paradoxo: a mettaneira de entender, transmitir e
apreciar nossa humanidade € dar atencdo a noss@datidade fundamental (...) [trata-

138 Nas manifestacGes culturais tradicionais, objetyso passaros, bois, cabecudos, cavalinhos, et@nsa
geral, tratados e identificados como brinquedoda Esrminologia é também assumida no Arrastdo do
Pavulagem de maneira a se tentar manter o mesrtidosegferencial do objeto-brinquedo como elemento
ladico que envolve a criatividade, a espontaneidade condicdo posta pela materialidade presente nas
brincadeiras de rua.
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se de] um questionamento da oposi¢ao, vigentemsms®mmum, entre pessoa e coisa,
animado e inanimado, sujeito e objeto (MILLER, 204.310-11).

Essa necessidade de olhar com mais apuro paraeto agbaterial se vale de um
exercicio compreensivo cuja dimenséo tenta expnaroducdo de sentidos através dos
efeitos visuais e simbdlicos destes objetos queegtralizam os arrastdes ao tempo em que
fazem parte de um conjunto de referéncias prodsizidividual e coletivamente expondo
ndo s6 a ideia do conteudo ordinario do eventavtest o que sugere uma condicdo de
unicidade — mas também a maneira como 0 corpo passao elo da experiéncia de uma
topofilia (TUAN, 1980), porém extrapolando a suandigdo referencial para uma
possibilidade de percepcdo que envolve o objetosemdo apenas como suporte ou
indumentaria, mas como condi¢cdo de especificidage epvolve sua forma e conteudo.
Desta forma, é necessario destacar alguns dospaimobjetos-brinquedos usados como
emblemas ou icones que demarcam cada arrastdontidosde observa-los em sua
constituicdo pictérica na paisagem festiva e emdguamizacao conceitual. A descri¢céo de
cada um deles possibilitara um entendimento doeusivque os compdem — e vice-versa —
em relagéo a producéo de sentido inerente a mgeaajual estes objetos sdo acionados e,
ao mesmo tempo, acionam enunciados e percepcOescabrastdo, além da necessidade
de objetivamente e subjetivamente ser analisadomni@xto de sua existéncia.

Ressalta-se, porém, que dentre os objetos etndgsafdois deles foram observados
com maior énfase, ndo porque sejam mais importdotgsie os demais, ja que sao também
promotores de sentidos e significados, mas por erorte necessario de pesquisa que
pudesse ajudar no processo de elaboracdo contextwapresentativo dos meios de
informacgédo expresso sobre cada um deles. Destafértvem provavel que o leitor observe
gue em cada um dos objetos materiais existe unmersuvsimbolico a ser explorado e
merecedor de um trabalho especifico. Como issea senga tarefa de grande envergadura a
qgual este trabalho ndo comporta, optei por um ottes aprofundado em dois dos objetos
gue sao representativos de contextos diferenciatisgue se entrecruzam no arrastao como
condicao para se mergulhar nos seus enunciadosrda mais qualitativa, sendo eles o boi-
bumbéa e o mastro de santo. Desta forma a descrnigiosuscita dos demais elementos que
compdes o cenario visual do arrastdo nos ajudgmodacao e na discussao de uma alegoria

viva e repleta de informacdes e significados. Cemes entdo pela indumentéria.
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5.1. A INDUMENTARIA

A diversidade das vestimentas produzidas pelotaogsermite uma infinidade de
combinacdes de elementos, mas que de uma formaggteem o padrao do periodo em que
0 cortejo é realizado (de junho ou de outubro)nass possivel se identificar uma fixidez
conceitual demarcada pelas cores alocadas prin@pé nos chapéus com fitas coloridas
de cetim, e as roupas (camisetas, cal¢as, bernsuskaias). A este padrdo € associado uma
variedade de enfeites, maquilagens, trancados belocae nas fitas dos chapéus,
customizacao de roupas, enfim, cada participanteséé toque final mas que seja observado
a nédo alteracao da estrutura principal da indumanfaependendo do arrastdo, esta possui
um tipo especifico de identificagdo: no ArrastadP@oulagem (junho) prevalecem as cores
azul (camisetas) e branca (calcas e saias) Jarastdo do Cirio as cores branca (camisetas)
e creme (calcas e saias). No arrastdao do PeixeaBora itinerante, prevalecem as cores
verde (camisetas) e branco (calcas e saias).

Como o batalhdo é compartimentado em &asegue-se que cada uma das
indumentarias possuem outras variantes no que @S elementos que vao sendo
somados a sua estrutura. Este aspecto esta maigisieel na ala dos pernas-de-pau que,
além de usarem maquilagens de clowns, séo elalsopmicada um deles, complementos
especificos como asas de anjo, saias de bailanioadas, calcas quadriculadas ou com
bolinhas também coloridas, aderecos de cabela§édegm todas as mulheres usam o chapéu
de fita) e outros elementos que a cada ano sdodwosidau aperfeicoados como flores,
pinturas além das proprias pernas-de-pau. A excédada pelos membros do grupo de
carimbd Sancari, responsaveis pelos mastros deJ&m que fazem o uso do préprio

uniforme do grupo, sobre o qual falarei no topieiermrente a este grupo mais a frente.

139 H4 uma negacdo quanto a esta definicdo por parsews organizadores por, segundo estes, fazéoalus
organizacao dos desfiles das escolas de samba. dfonma Ronaldo Silva: “A logica era que as pessoa
pudessem fazer uma leitura de cada parte do coaejada etapa dele. A gente ndo chama ala précaéo
carnaval, mas € ala! (Entrevista realizada em 0301%). Pela falta de outras nomenclatura defipielas
mesmos ou por outras vozes, farei uso desta commfde esclarecimento da maneira pela qual o ostej
organiza.
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Figura :3: Ala dos Pernas-de-pau caracterizados com uma indumentaria elaborada pelos {0S proprios
brincantes a partir da vestimenta oticial do A&asio Pavulagem.
Foto: Edgar M. Chagas Junior (Junho de 2015)

Um outro aspecto importante que informa sobreeatificacdo do batalhdo no que
concerne a indumentaria, € o uso de imagens quest@mpadas nas camisetas. Estas sao
elaboradas a cada cortejo e, por isso mesmo, sadedzadas conforme o contexto de cada
arrastdo: no caso do junino, estas imagens fazesdmlaos elementos caracteristicos do
periodo, 0 mesmo acontecendo com o do Cirio. Oasmryno entanto, que a criacdo destes
desenhos que normalmente sao produzidos em formgradeiras, levam sempre em
consideracéo os elementos cénicos que compdenmassdas e assim, demarcam também
uma forma especifica de identificacdo, conformenstgnas imagens abaixo.

Anualmente ha uma variedade de informac¢des quew@indo e se misturando aos
elementos pré-existentes no arrastdo, bem comorsitlos elaborados para a promocgao
deles, neste quesito, as camisetas utilizadas oefiorgo de uma visualidade — mas também
como expressdo de uma informagéo que se preteimi@ano conjunto de significados que
vao sendo produzidos — tem no seu uso um agendiamea confere aos seus usuarios um

marco definidor de pertencimento, mas que tambégeitaa consolidacdo de uma marca.
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ARRASTAO DO CIRIO

Figura 24: Imagens utilizadas nos diferentes nos arrastdes aue acontecem ao longo dg ano idealizadas
pelo Instituto Arraial do Pavulagem.
Fonte: Acervo do autor

O elemento da indumentéria que acabou por se tormatemento-chave no processo
de criacao de uma identidade para o grupo, o chd@ditias, possui nuances explicativas
para sua insercdo que varia conforme as ideiamiside seus produtores em inseri-lo,
porém, ao longo do tempo, alguns sentidos vao sanitbaidos ao discurso que, assim como
os demais elementos, passam a configurar comotsupgaiicativo advindo das experiéncias
e aprofundamento de pesquisas sobre os temas geavobl/em, seja pela pesquisa
bibliografica e documental, ou pela histéria ordgbimativa da maneira pela qual estes

objetos sdo assimilados pelas manifestacbes dsltunatadamente as chamadas de
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tradicionais. Note-se que, no caso do chapéualeofisuporte funcional do objeto enquanto

anteparo para a protecdo € o mote inicial queeérsidbre a sua justificativa.

O chapéu..., o primeiro momento foi o de protegestzeca, no primeiro momento nao
tem fita, mas observa que no boi também tem o chapas com aquela redinha né?
aquela referéncia do Maranhdo. A Minha referéncé rauito Papete, ndo o boi

tradicional, mas era o do boi mais elaborado commalé. Entédo, no primeiro ano é
proteger do calor, mas com o passar dos anosrjalibizinho, entdo vamos enfeitar o
boi Pavulagem, entdo tem que ser colorido que eralpamar a atencdo e atrair as
pessoas, e vamos seguir o boi! Era formac&o deigfat

N6s moramos numa cidade que tem um sol intensatdédnde eu cheguei com essa
histéria do chapéu, eu descobri que a humanidader bumano comecou a botar o
chapéu porque é daqui que sai ideias, tinha o abado na guerra, tem sempre uma
protecdo aqui, entdo o chapéu tem um destaquehalea a atencao para o cérebro
humano, para o pensamento. Para as escolhas, éumaisnos por ai que vai a onda, e
as vezes as pessoas me perguntam sobre as calespéo, ai eu sempre digo que sdo
as cores basicas que tem um sentido alegéricaenimenhum significado como tem
em Braganca né? Uma coisa simples, decidida seimumemistério e hoje € um
simbolo, mais significativo do que o préprio bolmma tala, pra mim. Eu acho que a
gente se inspirou muito mais nas fitas de Sao lpeigjue eu gosto muito, acho que é
uma referéncia (...) Entdo tem essa coisa do chapégente experimentou uma
indumentaria pro Batalhdo, entdo a gente pegowaiae estudada, por exemplo na
indumentaria do boi-bumba, usa-se um veludo, aauliil® muito quente, entdo a gente
botou a camisa e a camisa do arraial tem uma sigidomuito louca ali, € uma
preciosidade, a pessoa que veste aquilo se sentesbesente integrado, eu acho que a
camisa resolveu uma coisa que no boi tradicionaterd essa relacdo com o marketing
gue a gente passou a ser, vivemos em um mundo agend, apesar de eu ja achar a
gente ultrapassadét.

Percebe-se que o processo embrionario que coajidga ao objeto €, neste caso,
um processo inicial de solugdo de um problemadi@éncia solar), mas que aos poucos a
ele foi sendo associado outros conjuntos de ide@®m permanecendo um referencial
basico advindo da experiéncia e da vivéncia nadfeséacdes culturais que fazem o uso
deste objeto e em relagédo a producéo culturalmagiou mesmo as motivacdes de ordem
funcional, ja que, é comum o uso dos chapéus deapabr grupos socioculturais de
pescadores e agricultores que o utilizam como pgagéndumentarias de suas manifestacfes
culturais, ver por exemplo o caso de alguns grdpasarimbd. E desta forma que “os objetos

materiais integram de modo incontornavel toda éqggea forma de vida social e cultural”

140 Junior Soares. Entrevista realizada em 25/10/2015.
141 Ronaldo Silva. Entrevista realizada em 08/12/2015.
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(BITTER, 2010). Assim, o chapéu de palha e depeifitd permite um enfoque sobre seu

transito entre mundos: o do seu uso utilitariavésiico sendo que,

Expostos cotidianamente a essa extensa e divaddfiteia de objetos, sua relevancia
social e simbdlica, assim como sua repercussaetsiEdbpm cada um de noés, termina
por nos passar desapercebida em razao mesmo dmigamde, do aspecto familiar e do
carater da obviedade que assume (GONCALVES, 2004)p

E possivel também se identificar falas dos enti@¥iss, outras influéncias que
ajudaram a constituir este elemento enquanto ft=gfo da banda musical Arraial do
Pavulagem, e posteriormente do Arrastao do Pavulastas estdo associadas ao uso feito
pelos grupos de boi-bumbéa no Para e de bumba-meawidaranhdo onde predominam os
chapéus confeccionados com rendas ou fitas deotaaslbordas, além de outros elementos
como espelhos, paetés, missangas, pinturas diyetsalstas influéncias fazem parte, como
visto, das referéncias que os idealizadores doeagtgro Boi Pavulagem do Teu Coragéo
passaram a utilizar tendo como um dos pontos delpar olhar para o que estava sendo
produzido pelas manifestagcdes culturais locais, bemo pelo estado vizinho Maranh&o
onde, naquele momento ja era possivel acessafoasatdes dos grupos de bumba-meu-
boi, grupos de reggae-boi, além de musicos, caeocempositores que se destacavam com
uma proposta artistica regionalista, como é o dag@apeté?, bem como de outros artistas
de outras regides brasileiras que seguiam liningitasés de producao artistica musical.

Tanto o chapéu de fita, quanto as camisetas, fatmanbase indumentéaria do
batalh&o, possuem um processo de associacao de giet conferem uma identificacéo e,
ao mesmo tempo uma ludicidade que sustentam sisé@nexas, mas que também conjugam
acOes ou préticas simbdlicas associadas a cadessaglelementos.

Como umethos o uso de alguns dos elementos constitutivos danientaria do
arrastdo, acabou por se constituir como objetaitBscque demarca o pertencimento e sua
justificacdo como performance a partir de uma redigade (objetos) consolidada pelo seu
conteudo informacional e pelas acdes praticas cmmdidas pelo ato de vestir-se dele e

assim, participar de um contexto sociocultural edjge, um tipo de gregarismo que ao

142 Compositor, musico e cantor maranhense que sacdeshos anos 1980 e 1990 por sua obra alusiva ao
cancioneiro local. Também tem grande importanciaer@a musical brasileira como percussionista tendo
atuado com renomados artistas brasileiros como ifibque Vinicius de Moraes em turnés nacionais e

internacionais. Fonte: http://www.dicionariompb.cbnpapete/dados-artisticos. (Acessado em 09/06)201
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longo dos anos se estabeleceu a partir de umasidiade de representacdes, acdes, atuacoes
e discursos sobre a ideia que o promovida em Kelagébjeto e seu uso como simbolo.
Cria-se assim, uma ideia instituida no conjuntinfélmacdes produzidas e intencionadas
para uma estabilizacdo da marca que acabou ptalizas um sentido auto-atribuitivo de
pertencimento que ao longo do tempo mobilizou méwdo de uma paisagem movel que
ultrapassa as fronteiras do local de realizac&vednto: nos domingos de junho ou no sabado
que antecede o Cirio de Nossa Senhora de Nazeoéum se avistar desde longe, sejam
em grupos ou individualmente, pessoas que ja dedosndnibus e dos carros vindos de
varios lugares da cidade com seus chapéus de fiiencipal icone identificador do grupo
musical e do Arrastdo do Pavulagem) produzindo inmagem ou uma cena representativa
da mobilizacéo cultural que insere no Centro Histdde Belém uma informacéo visual a
mais diante os seus imponentes monumentos.

Caminhar por entre pessoas com seus chapéus deefitarnou corriqueiro em
algumas das ruas do CHB durante os domingos de jormue acabou por criar uma certa
estabilidade na visualidade, ou seja, em gerabos¢untes habitués do espaco ndo mais se
surpreendem com estas imagens ja que, por todoaegso de exposicdo pelo qual os
arrastdes passam, principalmente pelos meios mmkdatradicionais, € compreensivel que
haja uma referéncia de identificacdo e localizgg@duzida pelos usuarios e moradores da
area por onde o arrastao vai passar, fato estgoméfundado neste estudo, porém vivenciado
por este pesquisador ao longo de minha trajetéradicipacdo neste movimento cultural.
Com isso, tem-se a producdo de um emblema idedtdrcdefinido pela imagem produzida
nos arredores do evento, tendo o chapéu de fita @mbolo de uma ideia ou de uma
representacdo, 0 que sugere uma criacdo cénicatéspa, porém, portadora de um
conteudo informativo pleno.

Pensando este objeto no contexto de seu “graufidador”, ou seja, aquele que é
considerado pelos organizadores como simbolo, magambém esta referéncia pode ser
observada atualmente na fala de frequentadordi;jpantes, brincantes ou mesmo daqueles
gue pouco conhecem os arrastdes, como um icoriky qge informa sobre algo, neste caso
o arrastdo. A maneira que aqui estabelecemos parpreender o chapéu de fita enquanto
simbolo tem a ver diretamente com o que a antrgloterpretativa tem colocado quanto

a maneira pela qual objetos de tornam importamtesontextos diversos como centralidade
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de um ou de vérios enunciados. Nesta perspectdgnpos associar a consolidacdo da ideia
de icone no contexto dos bens patrimoniais queestachm como emblema de uma
organizacao sociocultural a qual tem no objeto pereepcéo sobre algo que se estabeleceu
ao longo do tempo e que constitui no presente temergcial de identificagcao.

O grande embate se d& se, nesse caso, estamaio fdrpatriménio enquanto
identidade ou “formas de autoconsciéncia individeiaoletiva” conforme nos pergunta
Goncalves (2015). No entendimento do que esse aestabelece para o entendimento de
patrimdnio, no n0Sso caso, a segunda opcao previdege,

A identidade é uma das primeiras producfes do patksse tipo de poder que
conhecemos em nossa sociedade. Eu acredito muito, efeito, na importancia
constitutiva das formas juridico-politico-policiaie nossa sociedade. Sera que o sujeito,
idéntico a si mesmo, com sua historicidade préptia, génese, suas continuidades, os
efeitos de sua infancia prolongados até o Ultiraaddi sua vida etc., ndo seria o produto
de certo tipo de poder que se exerce sobre ndemaes juridicas e nas formas policiais
recentes? E necessario lembrar que o poder ndo éonmjunto de mecanismos de
negacao, de recusa, de exclusdo. Mas, efetivan@atproduz. Possivelmente produz
até os proprios individuos (FOUCAULT apud GOLCALVE®15, p. 213).

Assim, na percep¢do do que aqui estou identificacmno elemento-chave do
processo de identificacdo do universo que comp@&eatiddades do IAPAV: o chapéu de
fitas, friso que a sua absorgéo no plano das vilagds e identidades € inerente ao que se
estabeleceu entre o dominio da experiéncia proxima,seja, a participacdo em si
(organizadores e ndo organizadores) somado aos meioirculacdo de informagdo intra,
entre e extra grupos de pessoas que atuam dirétaioetamente na producdo do arrastéo,
assim como a forma de absorcdo como objeto-sigigsalemarca um pertencimento ou
atribuicdo de valor (valoragdo) em relacdo ao guprepde diante as préaticas e conteudos

promovidos pelo instituto.

5.2. OS ESTANDARTES

Elementos que compdem o cenario mével do arrassdestandartes combinam uma
visualidade e uma funcionalidade que colaboram egmnocesso conceitual ao qual cada
cortejo visa representar (imagens) e atuar (maaioués).

Os estandartes funcionam com uma espécie de lalstesdo painéis bordados em

tecido trabalhados a méo pelo artesdo RaimundotbldazSilva, o “Mestre Nato”, (falecido
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em 2014), artista que, segundo os relatos dos iaeghores do IAPAV deixou um dos mais

importantes legados relacionados a um tipo de ewpetacdo de visualidades para o
Instituto Arraial do Pavulagem e para a culturaypap brasileira por suas importantes

contribuicbes no campo das artes em costura, camestandartes que produzia para os
arrastdes juninos desde 2002.

A ideia de se colocar estandartes nos arrastdegaenproducdo de um conteudo e
de um refor¢co aos temas que envolvem a quadragjwriando assim, um momento no
cortejo em que podem ser observados os princgaaitos de devogao cristd que se tornaram
simbolos — a despeito de suas distingdes — querdama calendario de festejos do periodo.

NGs estdvamos revigorando na hossa cabeca a quiaidiaa nds queriamos uma quadra
junina paraense, entdo nés pegamos 0s quatro S&dmslodo, Santo Antdnio, S&o

Pedro e Sao Marcal, ai fomos sentar com o Natqjrdeiestudada em algumas coisas
pra mostrar pra ele, ai entrou o significado daes;ai fui mostrando pra ele que os
santos martirizados tem o vermelho, os ndo-matldg tem o azul, o branco tem um

significado mais ligado a luz & pureza, o pessaahfilica ndo gosta dessa conversa,
mas é assim que ta colocado, entdo a gente faa Vestéria de cada um, e o Nato

absorveu muito bem essa ond43.

Desta maneira, a insercdo deste elemento rem@tecantexto celebrativo evocados
muito mais pelo seu sentido alegérico ou figurajwo que propriamente sagrado, mas que
acaba por potencializar o contetdo vernacular dast@o quanto a elaboracdo de uma
representacdo e de uma imagem de vinculacdo amgjueformacdes dos estandartes
produzem, seja para quem 0s percebe enquanto ialegopara aqueles que acionam 0s
atributos do sagrado, independentemente do consexseu uso, fato que também pode ser
observado com relacdo aos mastros de santo usashosdemarcacao de inicio e término
dos arrastdes juninos sobre o qual discutirei mdisinte.

Durante os quatro domingos de arrastdo entre asesnde junho e julho, os
estandartes sinalizam o inicio dos cortejos seedmpre posicionados a frente, como um
abre-caminho tendo as imagens dos referidos sdoto€s junino estampadas no seu tecido.
No entanto, pela qualidade e peculiaridade de lsl@mcdo nas maos de Mestre Nato, os
estandartes passaram a ser expostos tanto nacskteAl como em eventos de exposicio

de obras de arte da cidade e em outros estados.

143 Ronaldo Silva. Entrevista realizada em 08/12/2015.
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Figura 2« Imagem de alguns dos estandartes usados como simBoloskga quadra junina no Arrastdastéo do

Pavulagen ¢ o seu artesdo, mestre Nato (a direita).
Foto: Edgar M Cnagds Jr (Junho™de2uls)

5.3. OS CAVALINHOS E OS CABECUDOS

Objetos-brinquedos que foram inseridos em um prim@omento nos arrastdes
como forma de experimentacdo de objetos cénicosfigegsem alusdo a algumas das
brincadeiras de rua praticadas tanto na capitaitqu#o interior do estado do Para.

Os cavalinhos sao brinquedos presente nas brimaadi# boi-bumba usadas pelo
vagueiro da fazend#, este, veste o brinquedo e assim, passa a coralbpir pelas ruas,
realizando seus movimentos sempre na sua frentarfdstdo, os cavalinhos seguem este
roteiro, onde pelo menos quatro vaqueiros vao canda a passagem dos bois Pavulagem
e Malhadinho ao longo do trajeto. Ha também umoosettor localizado na frente do cortejo
onde os cavalinhos sdo vestidos por criancas gadadomingo sédo levadas por seus pais
e/ou responsaveis para acompanhar os arrastéessS€nmpretende-se fazer deste brinquedo
um elemento ludico participativo para as criangas flequentam o evento, publico este
considerado pelos organizadores dos arrastdes gonaos principais alvos das agcbes do
IAPAV.

144 personagem do boi-bumbé que durante a encenabiimcadeira informa o dono da fazenda sobre aemort
ou roubo do boi.
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Os cabecgudos, os cavalinhos, a gente ta pensansloaseariancas, pra que a molecada

pudesse ter 0 seu espaco, eu sempre fui preocapadisso, 0os adere¢os, nos adultos,

as bandeiras eram pra fazer um fechamento. A édaide chamar a tencdo das pessoas
e dizer: estamos construindo o arraial do fufaro

Os cabecudos, bonecos em forma de grandes cdergas partir do papel-marche,
seguem o mesmo conceito do brinquedo descrito aecimadando apenas seu referencial
guanto ao seu uso atribuido aos grupos de boi-bulobé@unicipio de Sdo Caetano de
Odivelas*s, também conhecido como Boi de Mascaras, ondel®gados séo vestidos por
criancas e adolescentes que brincam tanto com -bringjuedo, quanto com o publico
participante. No Arrastdo do Pavulagem, estes bedgs ganharam formas especificas com
caracterizacdes de alguns mestres de cultura pagaulegido, ou mesmo como forma de se
homenagear (ou tirar um sarro) de alguns dos menalaranstituto.

Neste brinquedo, o que mais chama atencao, al&auformato, que por si sé ja é
motivo de diversdo, € a maneira de atuar dentrmodejo sempre fazendo corridas ligeiras
e paradas bruscas em frente a alguém ou a algum ahjeto-brinquedo, como se fosse
trombar, o que por vezes chega a acontecer o gaecargargalhadas dos presentes. A
ludicidade desse brinquedo acaba por ser tambémum forma de atrativo para o publico
infantil, por isso possuem sua érea especificajoam os cavalinhos a frente do arrastao
onde a concentracdo de pessoas é menor sendaagpéarte do cortejo onde uma corda de
pequena espessura demarca este espaco para duagang@ibopelos ou acidentes envolvendo
as criancgas.

Se tratando de um cortejo com brinquedo né, ewidmportante a gente compor esse
cenario, inserir alguns objetos que pudessem denaldorma sugerir, trazer para essa
questdo do ludico, do encanto, da crianca, do imaaigi, pantomiméd’ né? Toda essa
referéncia que sdo préprias dos folguedos popul@eazmvalinho ta ligado ao [bairro
do] Guama, os cabec¢Bes remete a histéria la d€&&@no, ai vocé acaba colocando
elementos que sao bem marcantes do periodo juniidd verdade acho que o arrastéo
contribui com esse universo, ele pode ser um porgalarias coisas, € uma imensidao,
é muita coisd®

145 Ronaldo Silva. Entrevista realizada em 08/12/2015.

146 pertencente a microrregido do Salgado Paraessantdi 110 km da capital.

147 1. Arte ou ato de express&o por meio de gestosjaai 2. Teatr. Peca de qualquer género, em gie o(s
ator(es) se manifesta(m) simplesmente por gesigsessdes corporais ou fisionbmicas, prescindingo d
palavra e da masica, que pode ser, também, sugmidaeio de movimentos; mimica. [Sin. antomo Cf.
cena muddl) emimodramd. Fonte: Diciondério Aurélio.

148 Walter Figueiredo. Entrevista realizada em 24/00%2
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Figura 25: (bjetos-brinquedos, os cavalinhos e cabegudos criam uma ambiéncia ludica onde crle criancas
passam a fazer parte aa constru¢ao ao ‘cortejo.
Foto: Edgar M. Chagas Jr (Junho de 2015).
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A dimensao participativa e ndo apenas contemplaimarelacdo ao brinquedo
possibilita uma maior interacéo e influencia tamb&s formas de organizacdo do evento,
na medida em que, com o tempo, passaram a tercnegas querendo participar do que
brinquedos para uso. Desta forma, alguns dos passponsaveis pelas crian¢cas comecaram
a mandar confeccionar os seus proprios cavalintassien, ndo depender dos do instituto,
fato que também se observa para outros elemerdtsjamente 0s instrumentos musicais
do batalhdo o que demonstra também uma das nugungdazem o arrastdo sempre crescer

nos dias de cortejo.

5.4. O PEIXE-BOI

O cacula dos arrastdes e que existiu na suaafdra (com tempo e espago
definidos) entre os anos 2003 e 2014 fechava s$tmécipais momentos das atividades do
Instituto ao longo do ano. Anteriormente realizadanés de fevereiro, o nome Cordé&o do
Peixe-Boi fazia alusdo aos antigos corddes de biohoto comuns nas brincadeiras de rua
das pequenas cidades e demais lugares da Amaponém ainda presente em algumas
localidades interioranas e em Belém do Para. Imeiate tinha como eixo de atuagdo uma
possibilidade de se vivenciar — durante o periaoaitnaval — este festejo em um formato
“diferente™4°,

Devido a algumas dificuldades de uso dos espacasddde durante o periodo e
notadamente pela associacdo do corddo ao carntatalgue causou certo desconforto para
seus organizadores — houve a necessidade deasoraelo calendario passando este arrastao
para o més de dezembro periodo das grandes aguasardnia. No entanto, por varios
fatores, sendo o financeiro o principal, este ¢goreixou de sair como os demais que sao
promovidos pelo instituto de maneira fixa, partipdoa um formato mais flexivel em relagéo
ao tempo (acionado a qualquer momento do anogspaxg0 (torna-se itinerante) sendo suas
atividades voltadas para a questdo ambiental alsaormalmente feitas em parcerias com

orgaos publicos ou entidades representativas destessses. Desta forma, o cortejo torna-

149 Pretendia-se criar uma possibilidade de trazer,pnaximidades da quadra carnavalesca, um forneto d
brincadeira de rua baseado nos corddes de bicloat§ihoje funcionam, em alguns lugares do inteloor
Para, como momentos festivos com uma linguagencetenmusical prépria, além do que poder-se-iathein
temas diferenciados a partir da temética dos bidagsmazonia.
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se movel, sem um calendario pré-estabelecido, par@antém as mesmas caracteristicas
organizacionais de antes.

O peixe-boi surge entdo como mote e como brinquedopretende notabilizar a
guestdo da degradacdo da fauna aquatica da regidssim, passa a simbolizar e dar
sustentacdo ao movimento e ao discurso que envgkecesso de elaboracao e constituicdo
desse arrastao.

A confeccdo desse objeto-brinquedo era feita, enpumeiro momento seguindo
uma estrutura (formato) parecida com a do boi-bumb&m com algumas insercbes de
movimentos na cabeca e na calda que pudessem daealismo maior durante sua
manipulacdo. Usava-se uma armacéo de metal leeetoamm um tecido ornamentado com
brilho e flores. A saia do bicho-objeto é feitafif@s de cetim com énfase a cor verde em
alusdo as aguas dos rios da Amazoénia. Seus matopestacarregam o brinquedo segurando
em hastes de metal fixados na base inferior dacgdtone, devido a esta rigidez, o Unico
movimento possivel é o de se balanca-lo de umpad® o outro, e para cima e para baixo,
0 que é feito durante o trajeto deste cortejo.

A partir de 2014, o brinquedo passa por uma Hzaigio para assumir sua nova

funcdo itinerante, e assim sua estrutura de natalibstituida, sendo agora o peixe-boi todo

feito de miriti e mantendo as fitas verdes na bdaraaia.

Figura 26: O objetc-brinquedc
durante o encerramento do corddo na
Praca do Carmo.

Foto Edgar M. Chagas Jr (janeiro de
2013)
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Figura 27:0 peixe-boi depois da ultime
reforma, sendo conduzido pelas ruas do
CHB.

Fonte: http://www.portalcultura.com.br/

5.5 “RAINHA DAS AGUAS”: A CANOA GRANDE DE MIRITI

No Arrastdo do Cirio, o objeto-brinquedo que cdiziao cortejo que acontece no
més de outubro é a canoa grande de miriti, batidedRainha das Aguas” (em alusdo
também as nomenclaturas comuns as embarcacOemhas). A ideia de se realizar esse
arrastao estava associada a uma possibilidadesdéeseler as acdes do instituto como forma
de diminuir o intervalo anual do Unico movimente@ié entdo existia apenas no més de
junho. Contudo, o Arrastao do Cirio em pouco tesgdéransformou em um dos principais
momentos das ac¢des promovidas pelo IAPAV, ja gesmmo estando atrelado a uma festa
de grande porte (o Cirio de Nazaré), logo se elstedne no calendario festivo-cultural da
cidade como um momento de grande mobilizac&o popula

A eleicdo da canoa como elemento central desasta@or se insere, num primeiro
momento, em uma proposta de se homenagear e a®rtespo colaborar com a atividade
produtiva dos artesdes de brinquedos de miritirathg das regides ribeirinhas, sobretudo
do municipio de Abaetetubd, que anualmente, durante o Cirio de Nossa Sedbed¥azaré

150 Municipio distante 53 quildmetros de Belém recaithe pela sua importancia na producgéo dos brincgiedo
de miriti.
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(que acontece no segundo domingo de outubro) @eastBelém — notadamente as suas
areas centrais — com seus produtos artesanaisur@amente, sdo trabalhadas as tematicas
gue envolvem os mitos e mistérios das lendas arn@=dassim como, a mobilizagéo feita
sobre as 4guas dos rios que servem de vias ngtaraisoda uma populacédo que se desloca
para a grande festa. Neste sentido, a canoa fumncamo referéncia tanto para o brinquedo
guanto para o movimento das aguas, feito pelas de&ogessoas que a manipulam ao longo
do cortejo.

A canoa é feita a partir do miriti, material mugéomum nas areas ribeirinhas que
envolvem a Regido Metropolitana de Belém, e comdeecia na cidade de Abaetetuba. E
adornada com cores fortes tendo um mastro ao cemtnouma estrela na ponta. Também
enfeitada com fitas de cetim e cordas coloriddsin@o externo da canoa possui uma pintura
de paisagem ribeirinha com casas-palafitas e & friente.

A manipulacdo deste objeto-brinquedo € sempra peit trés ou quatro pessoas que
nao necessariamente sao fixos, ja que a ideiargagiaadores é exatamente que as pessoas
possam ir experimentando o brinquedo ao longoajettr até a Praca do Carmo. No entanto,
observou-se que, nos ultimos dois anos tem side coanum a presenca de pelo menos dois
de seus manipuladores de forma fixa, o que demotapossibilidade de ordenamento na
manipulacdo no que concerne aos movimentos qudareatao deve realizar ou, por outro
lado, tem sido corriqueira a auséncia de candidatealizar esta tarefa.

Figura 28: A canoa sendo
conduzida pelos brincantes do
Arrastéo do Cirio.

Fonte:
http://www.instafotom.net/visite
belempa
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A proposta inicial de fomento dos brinquedos détimaos poucos foram sendo
acionadas outras maneiras de interpretar a impoataeferencial do brinquedo para os
organizadores deste arrastdo advindas de um sémndemnecessidades em se chamar a
atencédo para o universo da cultura popular riderigue, neste momento, adentra de forma
lidica as ruas do CHB. Junto com o discurso, medarabém o objeto-brinquedo que era
utilizado nos primeiro Arrastdes do Cirio: a cogrande, também feita de miriti que era
manipulada por pessoas do publico sem necessat@wteedecer a algum tipo de sincronia

entre 0s seus participantes.

Na verdade o simbolo era a cobra grande, mas @ nefsrencial era o miriti, 0
brinquedo de miriti, na verdade, a gente substitaiubrinquedo de miriti por outro, a
cobra pela canoa. A manipulacdo da cobra no metorejo era muito complicada, séo
muitos gomos, as pessoas se cruzavam, davam wrangma confusdo danada.

E nds adequamos o discurso, porque a cobra teragirnério dela construido, por mais
que seja 0 miriti, € o miriti € o simbolo que naem@mos chamar a atencdo, essa
constituicdo da barca migrou para a continuacdaragissao fluvial, nds entendemos
agora que é como se o Cirio fluvial acabassefabse pela terra, tanto que vai a barca
e um monte de barquinho de miriti atras levadogpeianipuladores. E como se fosse o
cirio fluvial saindo da barca (...). Parece que wapouco mais de sentido pra historia,
entdo a gente vai realmente mudando as coisas ra Ha um sentido mais real, mais
explicavel pra coisa, pode ser até que a gentefiquoelium dia, mas a barca ja entrou
como se finalmente a gente tivesse chegado acuediogdedf.

Aquela cobra foi o brinquedo mais feio que a ggatiez, ndés ndo arranjamos uma
tecnologia legal, ai 0 que o tempo trouxe: o boidd pra colocar ele na tala e colocar
ele la em cima, sendo vai ficar feio, e a figuravdmipulador, do tripa, ela é a coisa
mais linda que tem pra mim no cortejo, mas o bedgumergulha pra dentro da

multiddo e tu ndo consegue visualizar e quandalewlt cortejo eu falo de conducéo:
pra mim o cortejo sai, estabelece uma relacdo coo) oom a agua, com o ribeirinho,

vem trazendo toda essa magia, e a gente sobe ezcagdela multiddo pra dar valor a
musica paraense. Em linhas gerais é isso, e et d® valorizacdo ela foi sendo

buscada com as oficinas, de construir e de fazeriaicas com essa objetividade'f2.)

Levando-se em consideracédo que a fungao de unodijetjuedo dentro do arrastéao
€ a de colaborar com o seu conjunto (no sentidiotdéidade da acdo e do fendbmeno), a
modificagdo, mesmo que n&o tenha acontecido seescacabou por ensejar novos atributos

e significados mobilizados pela inser¢cdo de um red@mento.

151 Junior Soares. Entrevista realizada em 25/10/2015.
152 Ronaldo Silva. Entrevista realizada em 8/12/2015.
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O discurso anterior — quando da presenca da cobralg de miriti — ndo possuia
grandes diferencas quanto as motivacdes discursaitaais inerentes ao imaginario
ribeirinho, o que se nota é uma transformacaotégica de ordenamento, porém, com 0 uso
dos mesmos atributos deste imaginario, ja que ecobm dito por um dos organizadores
deste arrastao, era dificil de se manipulaza@i$ava uma confusdo dandda

A cobra grande estava inserida no arrastdo de cmaextual e tinha por finalidade
contribuir com a producéo de uma paisagem riberimbana levando-se em consideracao
a sua paisagem mitica presente em grande partendadhia ribeirinha, a qual segundo o
poeta Jodo de Jesus Paes Loureiro s6 pode sebidareyando em consideracao o contexto
de sua reproducéao social e cultural, assim,

“(...) no ambito de uma cultura dissonante do®és urbanos, o homem amazénico,
o caboclo, busca desvendar os segredos de seu mmeoolvendo dominantemente aos
mitos e a estetizacdo. Uma regido que € uma verdadinicie de mitgsna expresséo
de Vianna Moog (...) (LOUREIRO, 2001, p. 38).

A lbgica se estabelecia pela contiguidade do mat@wabra-grande que, em linhas
gerais, se refere a moradia que esta mantém ene qodas as cidades ribeirinhas seja
embaixo da suas igrejas matriz, ou mesmo de taittade. Em Belém diz-se que embaixo
da Basilica de Nossa Senhora de Nazaré, localezadan de seus bairros centrais, vive uma
cobra gigantesca que se um dia ela se mover,csgrée de destruir a cidade por completo.

A influéncia deste mito ndo cessa por ai, e em catdale é possivel se verificar uma
variabilidade de historias acionadas sobre umaiysssparicdo desse animal gigante, ou
mesmo nos relatos sobre pequenos tremores deswrdm debitados na conta da cobra.
Algumas transfiguracbes chegaram a tela dos cingraeks pseudénimo de Anaconda,
mesmo que sob protesto quanto a historia contdddilpee.

Estas referéncias serviram se inspiracao parébaralgho da cobra no arrastdo, que
também tinha um trajeto parecido com o da canailig porém saia debaixo das aguas da
baia do Guajara e era erguida pela multiddo geread em seus bracos, movendo-se sempre
de maneira desordenada com idas e vindas, fazéed@s, sendo cantada e celebrada pelos

mais diversos tipos de jargdes até seu sumicoagalio Carmo.
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Figura 2: A cobra grande de miriti foi o primeiro objeto-brinquedo utilizado no Arrastdo do do Cirio.
Fonte: attns://bameagamata wordoress.cam/2010/10/01/arraial-do-navulagem-nrenaga-tra-tradicional-
arrastao-do-cirio/

A canoa grande de miriti, (objeto-brinquedo questitilh a cobra grande) segue a
mesma linha referencial quanto ao universo e agiméeo ribeirinho, no entanto, com
outras percepcdes engendradas pelos seus prodatonesipuladores. Este brinquedo é
elaborado discursivamente a partir da ideia deirmaidade em relacéo a procisséo fluvial
gue acontece no sabado que antecede o dia daagmadipal do Cirio.

Centenas de barcos saem por volta das oito horasadhad do porto de Icoaraci,
distrito de Belém, seguindo a corveta da Marinhalgua a imagem de Nossa Senhora de
Nazaré pelas aguas da baia do Guajara em dirdédcadinha do Cais do Porto, ponto de
chegada da procisséao fluvial e saida de outra rargae a partir dai conduzira a imagem
sobre duas rodas: a “motoromaria” como é chamadbe, & Avenida Presidente Vargas em
direcdo ao local onde a imagem aguardara a pr@uiatassao no Colégio Gentil Bitencourt.
As proximidades do porto da Escadinha, em frefiega dos Estivadores, onde se localiza
a sede do IAPAV, o arrastdo do Cirio ja estad agsgséra, assim que a imagem da santa €
recebida no referido porto, um outro tipo de emégio continuara a romaria, que agora ndo

€ mais sobre as aguas, mas sobre o asfalto dadau@sntro Historico de Belém. Desta
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forma, a representacéo da procissao segue, acoagzapbr tambores, cantos, dancas e uma

outra dezenas de barquinhos feitos a partir ddireiri dire¢cdo a Praca do Carmo.

Figura, 30:Imagem da romaria fluvial gt
i acontece na véspera do Cirio de Nazaré.
Fonte:

http://www.guiacuca.com.br/evento/cirio-de-
nazare-2011

Figura 31A canoa de miriti continua a romar
pelas ruas do CHB.
Fonte: http://pavulagem.org

A canradaumisitirpuscar amhaladaaorla paneeine de mavimeotasleibrarog ds we
seus manipuladores que coreograficamente reprodozemvimento das aguas dos rios

amazoénicos dando a possibilidade de interpretagdorth paisagem fluida entre o rio e 0
asfalto, entre o universo ribeirinho e o urbano.

O mundo dos rios e da floresta éterior. Para quem esta na capital, o mundo rural é
todo o mundo do interior. Para quem esta nas cidalde interior, ointerior é
propriamente a parte rural. No entanto, distingoise da capital do Estado, ele é,
segundo Isidoro Alves, “uma categoria situaciomals termos de um conjunto de
relacdes que séo de ordem econdmica, social,, réteal(LOUREIRO, 2001, p. 201).

Esta mobilizacdo demarca bem o tipo de acéo ifdditpelo evento a partir da
expectativa de seus produtores que, como podesgevab nos demais objetos-brinquedos,
visam quase sempre um incremento idealizado pelgiimério local reproduzido a partir de
uma técnica de associacao de elementos escolléduarnkira precisa para que se execute a

informacédo. Este fato condiz com a perspectiva e gendo o arrastdio um movimento
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cultural com fins de fomento e experimentacaotaréisle rua, h4 sempre que se ater ao que
cada um desses elementos importam na producédo dentitio e de um significado.

A natureza do Arrastdo do Cirio (outubro), assima@ao Arrastdo do Pavulagem
(jJunho), inicialmente se deve a uma necessidadeapt arregimentacdo de publicos
(plateia) para as préticas culturais locais nosrkeg onde ela estava, jA que, o caminho
inverso sempre foi muito mais dificil. Desta forrambos estdo umbilicalmente ligados aos
contextos socioespaciais que estdo inseridos. Blo @da Arrastdo do Cirio, sua condicao
existencial esta atrelada a festa do Cirio de NBsshora de Nazaré, e desta forma, faz uso
de alguns dos seus elementos constitutivos refeisre emblematicos, como no caso das
embarcacfes que, além acionar uma imagem em reggaisagem ribeirinha, também se
atem a ideia de continuidade da romaria fluviaji@ade festa. Isto demarca nao apenas uma
postura estratégica e logistica de realizacdo dewamto, mas informa sobre algo que s6 é
possivel a partir da reproducédo de tais formas @ioas produzidas sobre os objetos-
brinquedos que, neste aspecto tendem a ser umteswjgreferéncia, o que pode nao se
aplicar a realidade, na medida em que, podem sgeopde partida para outras percepcoes
relativa ao universo ribeirinho e ao proprio Cilleesta maneira, nos atemos a ideia de que
a canoa grande de miriti “Rainha das Aguas” demseogporalidades e espacialidades
diferenciadas e especificas em razdo de sua eistimtro do arrastdo, assim como um dia
foi com a cobra-grande de miriti, 0os quais, indeleeite da producéo discursiva de seus
produtores sobre estes objetos-brinquedos, possmarposicao de centralidade no conjunto
visual e estético, bem como sobre os enunciaddsraldos sobre os seus diferentes
significados.

Subentende-se que 0s posicionamentos e as intatg@esducdo, quase sempre, no
caso dos arrastdes, se constituem como pontosrtigappara a formacao da ideia, mas
conforme se observou, estas acabam por serematilgishndo cada objeto mergulha no
diversidade dos demais enunciados propostos peasnds de outros elementos que
produzem o cortejo e, com iSso, a canoa, mesmotedana carga de intencdes que ela
carrega ja na sua saida da sede do instituto, dalanem que ela chega a rua ocorre sua
transfiguracdo em forma de representacfes sobiet@m a efémero, o regozijo, e por que
ndo, a rejeicdo? E so observar o que alguns pamitds acharam quando esta substituiu a

cobra-grande.
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5.6. O BOI-BUMBA E O TRIPA-BOI

E o mais conhecido entre todos os brinquedoseroa seferéncia mais antiga entre
0S objetos que passaram a compor o0 Arrastdo dddgavn realizado no més de junho, ja
gue o boizinho azulado espetado em uma tala énoepad simbolo representativo dos
cortejos que entdo iniciavam na Praca da Repuntisados do final da década de 1980.

Objeto cénico de natureza popular, o boi-bumb&lérmento que centraliza uma das
principais brincadeiras de rua surgida ainda nsiBcalonial que na Amazdnia se espalha
como mirfade pela regido a partir da primeira metia século XIX33, A introdugéo deste
brinqguedo nos cortejos do Pavulagehse deve, segundo seus organizadores, em um
primeiro momento a necessidade de se chamar adatgmplica para a cultura popular
produzida na regido amazonica.

Depois de algum tempo, notadamente quando ogaofassam a ser realizado na
Avenida Presidente Vargas, mas ainda utilizandoagaPda Republica como local de sua
culminéncia, o boizinho na tala foi substituidogpbbi de armagédo confeccionado por
mestres artesaos do bairro do Guama, quando dripafeita com o boi-bumba Malhadinho,
oriundo do referido bairro e que desde entdo passoarcar presenca nos arrastdes dando o
suporte com seus brinquedos e seus tocadoresrambaleste momento, dois bois-bumbéas
passaram a figurar nos cortejos ja transmutadoareastdes: o Malhadinho e o Pavulagem
conforme ja esclarecido anteriormente.

Existem varias maneiras de se confeccionar estguado utilizando-se de uma
guantidade de diferentes materiais. No caso dB&ailagem, este € normalmente produzido
a partir de uma estrutura rigida de madeira (quééan pode ser de aluminio) recoberto em
um primeiro nivel com um acolchoamento de espuera seguida por uma capa de tecido
veludo, o “couro do boi”. Assim que esticado, ésb®rdado e ornamentado com missangas,
lantejoulas, paetés, vidros cortados em pequendacps que sdo dispostos formando
desenhos alusivos aos simbolos da quadra juninabéca do boi — antes feita do cranio de

um boi verdadeiro e depois substituido por um namitetom isopor para dar maior leveza

153 Sobre o assunto ver SALLES, 1994,
154 O primeiro nome do grupo era “Boi Pavulagem do @emacio” em alusdo direta ao brinquedo e sua
representacéo na cultura popular regional.
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— é enfeitada com uma travessa de flores, també&mauta de rosario, e fitas de cetim, e a

barra da saia é feita de seda normalmente de uns#®.co

Figura 2: Os bumbas Pavulagem ¢ Malhadinho durante o Arrastio do Pavulagem em 201 2015.
Foto: Eagar v Cnagas Jr (Junho™deé 2uly)

Esta ornamentacdo ndo segue uma regra pré-estdbede@ssim como os demais
grupos de bois-bumbé de Belém, sao elaboradasdioamom uma variedade de temas que
pode ser o préprio nome do grupo. No Pavulagem,hawido ao longo dos anos uma
preservacao de um modelo de enfeite do boi em ttgmmagens representativas do universo
das brincadeiras de rua do periodo junino que acemt no Para, ornamento comum
utilizado por grupos de boi do Norte e do Nordésésileiro.

Um dos aspectos caracteristicos que se estabetececamo heranca das
performances do grupo de boi-bumba e que chegaurastdo do Pavulagem, envolve o
“segredo”, o fato de se esconder o boi para qeeligadrinho ndo o veja até o momento em
gue ele ja esteja totalmente pronto. Esta condisggundo Ronaldo Silva, um dos
fundadores do Pavulagem, é elaborada quando darpgée anual do Boi Pavulagem

(objeto-brinquedo) que é confeccionado, ou reviaad na rua Pedreirint& no bairro do

155 O destaque do nome da rua se deve por ser estmpontante espaco de reproducdo de préticas de
brincadeiras de rua e onde estao localizadas as dedoi-bumba Malhadinho, da Escola de Samba Bk
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Guama, sendo que um dos seus principais produtasise Evaldo Gomes Maciel, falecido
em 2012, também conhecia bem os movimentos ddaparjrque foi um deles. Desde entéo,
o boi vem passando a ser preparado por seu filawaAAlro com a colaboracdo das atuais
responsaveis do boi-bumba Malhadinho, Dora e LabadiConta Ronaldo que “(...) € uma
tradicdo, eles s6 deixam o padrinho do boi veria@oh que for entregar o boi mesmo. Tem
um lance que € o de esconder o boi. Até hoje élégizam eu ver o boi no dia do arrastao
(...)"1%8. Essa condicdo do segredo também passou a dematcas posturas dentro do
proprio contexto do arrastdo, como por exemploredatdo a chegada do boi pelas aguas da
baia do Guajara para iniciar o cortejo na Escaditth@ais do Porto no inicio da Avenida
Presidente Vargas. A ideia € a de que o boi sor@ocmais um elemento do imaginario
amazobnico que invade a cidade com seu bailado,sseit®s e toda a producdo imagética
gue isso possa assumir ao longo do percurso.

Em geral, costuma-se contar as varias histéridsodbumba a partir do seu enredo
histérico mais conhecido do desejo de mae Catmmaomer a lingua do boi mais garboso
da fazenda e, sendo atendida pelo pai Francismig-se uma jornada de representacao
teatral que envolve perseguicdes, capturas, pgptanom uma dezena de personagens que
cantam e dancam culminando sempre com a resswrré@doi em festa. Conforme se
observa em diferentes grupos de boi espalhadogpp&pa configuracdo € quase sempre a
mesma, porém mudando personagens, cantos e dangagdo dos contextos 0s quais a
manifestacdo cultural esta sendo produzida. Serarerds pormenores da representacao do
boi-bumba na Amazobnia, fato ja estudado em dezdmastudos (inclusive meus trabalhos
de TCC e dissertacdo de mestrado), me atenho &aortb uso deste objeto-brinquedo no
arrastdo como elemento que centraliza as ateng@eguatro cortejos produzidos entre 0s
meses de junho e julho promovidos pelo Institutiat do Pavulagem.

Sob esta perspectiva, interessa observar a mapeli@gaqual o objeto pode ser
compreendido no contexto de sua elaboracdo materdal também como parte da historia
de vida de seu manipulador, o chamado “tripa”, ® qumbém ajuda a observar com mais

afinco as influéncias que produzem o cortejo airpdd seu bailado que conduz os

e do terreiro de umbanda mais antigo de Belém bajinan vem tentando tombar a algum tempo, madaai
sem sucesso. Ressalta-se ainda que esta rua temasidiltimas décadas objeto de pesquisadoresdalér
ciéncias humanas que se dedicam ao estudo das eptalares em espago urbano.

156 Entrevista realizada em 8/12/2015.
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movimentos do boi, mas também de como sua condicéd assentada nos valores e
representacdes produtos do meio ao qual a mami&esse constituiu na periferia de Belém.

Assim, me permito observar o tripa para compreeadsri-brinquedo e vice-versa.

Sou de Belém, nasci e me criei na Pedreirinha rem@uMinha méae era doméstica e
minha vo recebia pensdo do meu avé, a gente \issa,dnas era meio apertado porque
era muita gente e varias casas, uma atrds da owsapa hora do almoco todos se
reuniam na casa da minha v6 que bancava todo nmondcomida, remédio, luz, agua...
0 custo era alto e as vezes ndo dava.

Ai 0 Nazareno surgiu com essa histdria de botaboirbumba na Pedreirinha, ai ele foi
falar com o seu Bandeira se a gente podia resgdiair Malhadinho, que era ele quem
tomava conta, entdo a gente foi pedir permisséb éde disse que a gente podia colocar,
ai surgiu novamente o boi Malhadinho, mas o mirith Eu comecei a tocar barrica |3,
depois mudei, eu fui pajé, fui matuto, fui trocanclda ano eu era uma coisa.

As vezes a gente saia da Pedreirinha e ia proditmba do 6nibus porque néo tinha
transporte, mas a gente ndo deixava de ir ndojta geandando. Quando tinha o caché
erainvestido também no boi. Eu me lembro até duogea gente usava uma calgca amarela
de cetim, uma blusa branca sem nada e um coleteeil®, sO, era esse que era o
uniforma do Malhadinho. Era uma coisa simples, ex@como € hoje aquela fantasia
bonita com destaque, pedra, cocar. Era pena: a gegava pena de urubu, na época la
a gente nao tinha grana pra comprar, tinha um I&a@mde é o batalhdo de policia no
Guama, as pessoas jogavam resto de carne la dguac@il 0 urubu vinha e comia na
imundice e a gente ia pra |4 e pegava as penasde e levava, lavava e pintava, pra
poder botar na saia da india. Todo dia a gentejimtar. Aonde matava frango, a gente
ia pedir Ia no frango: tem pena ai? O cara dieiat ¢ssas pena ai pode levar! Ai a gente
pegava, lavava e pintava, entendeu, pra fazeuassalas indias, dos indios.

O Nazareno comecava a passar video pra gente,aldedBilva, video do Maranh&o,
do boi do Maranhé&o (...) No boi do Maranh&o asgassdancam em pé e eu achei aquilo
incrivel, as pessoas dancando em pé la no Maraal#onao colocam aqui na coluna,
arreiam aqui na coluna e dancam, entendeu? E ai agfa curiosidade, por que
diferente? perguntei pra eles... por que os caagamn assim? Ah! Porque assim é a
cultura de 14, ai explicaram né, isso é culturdldoanhédo. Ai na semana eles ja traziam
[videos de] boi de outros lugares, de outros estaidba isso aqui € de tal lugar..., ja era
outra coisa diferente, ja era duas pessoas detlaikoi, de Sdo Caetano de Odivelas.
Ai cada semana eles traziam um boi de cada mumipfpi gente ver como era. A gente
tinha que assistir pra aprender, eles diziam: otftmo as indias dancam, olha como o
boi danca la fora, olha como é, olha a fantasiaocépolha a barrica como €, entéo foi
surgindo assim.

Um dia o Nazareno perguntou pra mim: te garantgatadebaixo do boi? Que o
moleque faltou, ai eu disse: nao sei bora verAiésle disse: bota ai e fica s6 se
mexendo, s6 a cabeca, eu devia ter uns 12, 13 pmoasi... Ai eu me meti la e gostei.
Ai eu comecei me lembrar dos videos que eu viapgumis dangavam em pé, mas eu
fazia lento, devagar, porque eu ndo era acostum@®eadAi eu levantava o boi, fazia
assim, pro publico vé, pra l4 e pra ca, depoisotava, ai 0 Nazareno: é! Ndo vai mais
ser o moleque o boi, quem vai ser é tu! Eu ia brigom as criancas, ele ndo brincava
com as criancas, ele ia Ia, ele via a criancahatia na cabeca da crianca. Eu nao, eu ia
la, eu parava com as criancas pra elas fazeremhoarinexiam com o boi, entendeu?
Ai o Nazareno foi gostando, ai ele perguntou sedqueria ser o tripa do boi, ai eu
fui gostando, fui pedindo outros videos de outmis,kpra mim ver como era, ai eu fui
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misturando pra ndo ficar uma coisa que eu via Bg@uama: o pessoal s6 dancava de
um jeito, entdo eu pensei: esse boi s faz isso?déa outra coisa? Nao danca outra
coisa? SO danca isso? Ai eu comecei, quando ja tink 4, 5 anos eu ndo quis mais
dancar debaixo do boi eu queria outra coisa, alaedebaixo do boi, ja fui ser outra
coisa... Todo ano eu era uma coisa, todo anoreudando, entdo eu queria passar pelo
boi, por tudo...

O primeiro boi do Pavulagem, a gente chamava debtiola”, porque ele tinha uma
flor imensa na barra da saia. Esse boi foi um vidaddo Curro Velho que deu pro
Ronaldo, quando ele ainda s6 tinha o boi na taldaaiAi a gente encarnava dizendo
gue o Malhadinho ia enrabar o Pavulagem, essedmabai o Ronaldo ficava puto, ai
de tanta encarnacéo, passou uns 2, 3 anos ele ui@zéo um outro boi.

Eu ndo lembro direito como eu comecei a dancarixizbla boi do Pavulagem, mas eu
lembro que o tripa que dancava la s6 chegava pwwweRonaldo ficava chateado. Ele
pedia dinheiro pro Ronaldo pra tomar cachaca, pdidesle comecgou a cobrar caché,
sempre tinha que ter dinheiro pra dar pra eleia €poca que o Ronaldo me chamou,
ai foi que eu entrei pro Pavulagem, e comecei apresentar no arrastdo e nos shows
da banda, ai eles comecaram a me dar um cachécairecei a gostar né? Mas nao era
s6 eu, no arrastao eu revezava com outros, quageltecansava, o Pavulagem sempre
era mais leve que o Malhadinho, ai quando chegawaeio do caminho a gente trocava,
ai depois pediram pra ficar s6 eu no [boi] Pavulagerque o moleque ja tava batendo
nas criancgas.

Na verdade eu vou criando os passos na letra daanaseu faco a coreografia no tipo
da musica, sigo o refrdo. As vezes eu sigo a caafiaglo publico, que é uma maneira
gue eu tenho de descansar um pouco. O passo gsleanaa é quando eu levanto e giro
o boi. Eu faco o trajeto todinho do arrastdo petsiEente Vargas com o boi. (...) Em
alguns momentos eu fago os movimentos do boi antano dangavam mesfib

Ressalta-se neste relato a importancia de Naza®va, talvez o principal
responsavel por fazer a mediacéo entre o boi-buvidlhadinho do bairro do Guaméa na
periferia de Belém e o Arrastdo do Pavulagem ntreela cidade conforme jA comentada
sua participacao no inicio deste capitulo.

A motivagdo e a variagdo do brincante entre todopeaysonagens da a ele uma
especializacdo e conhecimento sobre o movimen®angplo da manifestacdo que se traduz
no apuro de sua atuacado diante do grupo e do publiendo afirma queu ia brincar com
as criancgas, (...) eu ia la, eu parava com as arepra elas fazerem carinho, mexiam com
o boi”, e aproveitando-se das instrucdes recebidas éuéiginas ilustradas pelos videos de
grupos de bois de outros lugares, d& inicio asilpbidades de criagdo propria utilizando
elementos de cada lugar constituindo uma linguaggporal prépria e aperfeicoando seu
fazer de manipulador-tripa do bté&i eu comecei me lembrar dos videos que eu via,au

bois dancavam em pé, mas eu fazia lento, devagequp eu ndo era acostumado né? Ai eu

157 Marcio Gomes, o “Baba’”. Entrevista realizada eri2/2015.
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levantava o boi, fazia assim, pro publico vé, phael pra ca (..)) Essa experimentacao
rendeu ao manipulador iniciante uma caracterigticgria de expressao corporal que,
ajudado por sua baixa estatura, acabou por colabmmaum processo de invencdo de novos
movimentos para a funcao de tripa de maneira quzepsculiaridade se deve exatamente a
sua condicdo performativa quando da elaboracdoodomanto gestual, mas também de uma
combinacdo com outros movimentos em relacéo aceiaqpersonagem que no arrastao
simboliza o funcionario da fazenda que laca o boa fazendeiro), com os cabecudos que
durante os cortejos tem a funcdo de “perturbadigphxando seu rabo ou dando trombadas
contra seu corpo, e no trato com o publico quastibelece determinados passos de danga
leves em direcdo as criangas como forma de aprg&iona producdo de um congragamento
afetivo junto ao objeto-brinquedo, ajudando assinguebrar o medo que normalmente
caracteriza os primeiros contatos destas com aitifm azulado” como também é conhecido

o Boi Pavulagem.

Figura 33:Um dos principais momers do cortejo: a crianca e o -brinquedc
Fonte: httowww.dahpassos.com
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Nos movimentos do tripa-boi observa-se uma proddedmntetdos sobre o gestual
gue interfere diretamente na elaboracdo de umarpshce entendida aqui enquaatdq
interacdoe relacdo (SCHECHNER, 2006). Neste conjunto de enunciadogocais estdo
manifestos todas as possibilidades antes encedadaste a elaboragédo do personagem que,
no caso do tripa, o fez de préprio punho observandmvimento dos publicos (plateias) e
de outros tripas de boi como o que o antecedewnB&/ulagem, mas antes dele, o tripa do
boi Malhadinho ainda quando adolescente no Guam@p€ende-se assim que o bailado
do boi observado é acdoem si que, em seguida, a partir da observacée,dssirre o
aprendizado em um primeiro momento pela imitacas, gue logo se estabelece o principio
da inovacdo quanto aos recursos utilizados (passesografados e com diferentes
intensidades dependendo do que esta sendo execwtddopor exemplo quando proximo
as criangas, ou quando evoluindo rodopiando comnguedo acima dos bragos) e que
permitem uma execucdo do “mostrar fazendo” e assioire ainteracdq ou seja, O
manipulador iniciante, apos observacdes e treinBbrepassa a interaginquantdripa. A
partir do momento que todos esse processo é posfpéica e se estabelece no cotidiano
de atuacdo do personagem com seu publico espeetaidortemos umlacda Ressalta-
se que, conforme orienta Schechner (2006), a peafice ndo estd estritamente
condicionada ao “em” alguma coisa, mas “entre’seja, 0 que nos permite compreender
determinado aspecto da atuacédo de um personagem@ntéogerformance é a maneira pela
gual este é elaborado nos intersticios da ac&fageatuacao e recepcdo, ou seja, Nos tempos
liminares que séo as frestas da estrutura do mockselaboracdo do personagem.

O trajeto seguido pelo boi Pavulagem é repetidogoas domingos 0s quais o
arrastdo acontece, saindo da Escadinha do Caisrtiol&calizado na praca Pedro Teixeira,
subindo a Avenida Presidente Vargas, entrando agaRta Republica, subindo e dancando
no palco onde acontece o show de encerramentorastdw. Este roteiro parece em um
primeiro momento, uma rotina que ja se estabelroerortejo e que ndo ha mais o que se
esperar de novo ou diferente passados tantos asde dque esta pratica se estabeleceu no
calendario festivo junino de Belém. No entantagaeza da brincadeira esta exatamente em
se deixar embarcar no movimento do boi e seu miatipu que a cada domingo de

apresentacao traz uma informacéo diferente comecpeld primeiro dia, o “dia do boi
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embarcado”, talvez seja um dos poucos bois-bumiséeates que iniciam suas brincadeiras
pelas dguas de um rio amazonico.

No raiar do primeiro dia de arrastdo, Marcio GoifgeBaba), o manipulador-tripa
apanha um 6nibus no bairro do Guama até a sedsttodo Arraial do Pavulagem no centro
histérico da cidade onde o boi-brinquedo esta &spera. Depois de fazer os ultimos ajustes
principalmente para ver se ndo ficou nenhum adingtampo, ou mesmo um prego com a
ponta de fora, segue-se o caminho até o porto estdeancorada a embarcacéo que levara o
Marcio (j& se transmutando em tripa) junto com b G@oConjunto de Carimbo6 Sancari ja
arruma os curimbos na posi¢cdo onde em breve fa&mmvidados bailarem ao som do
carimbd, até o ponto de espera inicial do arraptéste momento chega mais um convidado
ilustre: o boi Malhadinho que fara par com o boil®agem ao longo de todo o trajeto, além
dos mastros de santo dos homens e das mulheras ggto sendo ornamentados.

Acomoda-se o0s bois no capote da embarcacao deguedamuem visiveis e possam
ser avistados a distancia. No primeiro arrastamé® de junho de 2015, observou-se que 0
posicionamento destes objetos-brinquedos sem edrggas no teto da embarcacéo dura até
0 momento em que o porto da Escadinha se aproxjuamdo entdo os bois sdo descidos
para a proa do navio e sdo “vestidos” pelos sepeo#ivos tripas que comecam entdo um
bailado junto com os vaqueiros que ali tambémtj@oes sua espera. No momento em que a
embarcacédo é atracada no porto, os bois sdo emndazdos para o0 meio da multiddo que,
junto com o batalh&o de tocadores ja estdo a ppataso inicio do cortejo. Neste interim,
cantos de saudacdes (e de louvacdo) em meio aaa®rbarricas, alfaias, marabaixos,
xeque-xeques e ganzas, ddo o suporte sonoro pawalaue se inicia com a chegada dos
bois e dos mastros pelas aguas dos rios com daeferendas para o boi passar e tomar a
frente do cortejo. Dai em diante, Pavulagem e Mfiftheo passam a dancar por mais de uma
hora e meia pela Avenida Presidente Vargas evalujadto com 0s vagueiros e demais
brinquedos do cortejo até sua chegada na Pracapzbita e posterior subida no palco
montado ao lado do teatro Waldemar Henrique, pbistidrico onde tudo comecou, onde
entdo o boi far4 sua Ultima aparicdo naquele damidgs demais, o trajeto é feito da mesma
forma, porém sem a embarcacéo que s6 € usadammeinpriarrastdo junino, sendo a partir
de entdo sempre o ponto de partida a Escadinhaaidod@ Porto, ponto do encontro das

aguas da baia de Guajara com o centro histéricaddde com o Arrastdo do Pavulagem.
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Ao longo do percurso, ha toda uma movimentacadoeno do boi-brinquedo que
danca no balanco do tripa que informa a maneira geél ele vai sendo constantemente
reelaborado pela dindmica dos gestuais, cantiacsua interatividade com o publico. Sobre
isso chama a atencéo o aspecto de como ao longongo o manipulador-tripa foi criando
estratégias e/ou 0s suportes comportamentais diidre o publico tirando o brinquedo do
seu plano de visualizagdo e contemplacdo para ano phterativo e participativo com
relacéo ao publico e do proprio arrastdo. Estangasafazem parte de um jogo de inversédo
de posicbes e passos de danca que estruturam @edoemance e o reafirmam como
centralidade no conjunto e no movimento do cort§eus mecanismos de apropriacao
publica estdo diretamente relacionados com a sodigdm imanente do brinquedo como
algo vivo que satisfaz por alguns momentos o in&@ne o universo de representacdes
teatrais simbolicamente estabelecidas que posaibiljue as pessoas nao apenas sintam o
brinquedo pelo toque das méos, mas que falem cenamrtlem com ele ao lado durante o
trajeto; beije-o; ofereca-lhe flores para sua ppesee saltem gritos de guerra:Olha o boi!

e Olha o boi! e Olha o boi! Olha o boi! Olha o b@!ha o boi..".

Pelo lado das necessidades praticas e imediatasném as pessoas doarem agua
para o “boi”, pedir para que ele descanse, tirdatmde recordacdo com familias inteiras,
mas principalmente com as criancas, publico ques maiaproxima do brinquedo. Além
disso, o boi tem uma outra fungcéo importante: poxarastao para seguir seu caminho, por
iSs0, 0 boi passa a maior parte do tempo na ftent®rtejo e junto com seus vaqueiros, vao
pedindo passagem para o cortejo. No entanto, ndanhalimite espacial de sua
movimentacdo, mesmo que seu territério seja semuele na frente do batalhdo, seu
transito também acontece por entre este e as sl@hadi que compde o arrastdo fazendo
sempre movimentos que imitam os do boi-bumba ti@tat, mas também incrementando
sempre novos passos como o de colocar o boi ne adida-lo, momento em que o brinquedo
fica em destaque para logo em seguida mergulhaanmente no meio da multiddo de
tocadores e publico em geral.

Esta integracdo objeto-publico merece ser apraciawhis de perto para se
compreender este movimento em torno de uma condgg@mtaneamente estabelecida pelo
lado dos que acompanham o cortejo, e do outro,tog#y que mesmo treinado, também usa

de improviso diante o inesperado no contato combdigp.
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A esta situagdo, existe um importante debate oitigico sobre a existéncia de
conexao dos objetos materiais as técnicas corpguai®do sO servem para movimentéa-los,
mas também para |Ihes dar vida. Desta forma, GagdR005) remonta uma questao
levantada por Marcel Mauss, quando este questiingue € um objeto se ele ndo e
manuseado?” (MAUSS, apud, GONCALVES, 2005, p. R2kte contexto, o referido autor
aproveita para trazer a tona uma critica contuedeatque se refere a maneira pela qual a

antropologia tem tratado historicamente este tema.

Muitos estudos enfatizam corretamente o fato deaguebjetos fazem parte de um
sistema de pensamento, de um sistema simbdlicogdenesm em segundo plano o fato
de que eles existem na medida em que sdo usadowpmode determinadas “técnicas
corporais” em situagcfes sociais existenciais (e a@®nas em termos conceituais
abstratos). Eles ndo séo apenas “bons para pensas’fundamentais para se viver a
vida cotidiana (GONCALVES, 2005, p. 23).

Esta indicacdo de que o objeto pode e deve senaloleeem sua totalidade, ou seja,
pela sua estrutura material, seu uso (politicon@wico, social, cultural, etc.), sua
manipulacdo também nos permite pensar a partinalérslacdo fundamental entre corpo e
cultura. O que os usos desse objeto evidenciaseé significado como extensédo do corpo
e doself’ (2005, p. 26). Desse modo, a maneira de se coiofear 0 boi e sua manipulacéo
sao inerentes, integram e interagem com processmcstiural de constituicdo de
significados e representacdes do grupo social &dbna vida cotidiana (GOFFMAN,
1985).

Marcio, além de um eximio tripa de boi, € um bnrieade manifestacdes culturais
gue desde cedo aprendeu a encenar diante 0s papes que assumiu, principalmente no
boi Malhadinho quando, segundo ele informou, incmwp quase todos 0s personagens da
brincadeira. Sua atuacdo em baixo do boi possuidingalaridade em relagdo aos demais
personagens 0s quais atuou, ja que, sua imageroapnahte ndo aparece durante toda a
encenacao ou no caso do arrastdo, durante todwejooencenado. Apesar disso, este papel
acabou por ser o que mais tempo lhe pertence,ipainente depois que passou a ser o
“titular” do boi Pavulagem o que, de certa fornmtee berou algum prestigio a mais. No
entanto, mesmo que isso importe, ha uma outra ctumau de representacdes sociais que
envolvem sua atuag¢do como tripa as quais sugepeatdacao de um sentido relacionado ao

seu cotidiano e a existéncia do brinquedo. Iste 3ad percebido de diversas formas, mas a
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principal delas tem a ver com a condi¢cdo ou o méonende se estabelece a interacdo, ou
seja, o ponto de encontro entre o Marcio (pesso#)pa (personagem-brincante) e o boi
(objeto-brinquedo).

Mesmo que eu faga toda uma descricdo minuciosadiermmomento ou etapa, desde
a saida de sua casa até o0 momento em que esselladmigrincante deixa o boi de volta
na sede do IAPAV de pois de um dia de cortejo,gss@ando toda a trajetéria da encenacéo
e brincadeira na rua como tentei fazer algumasnpagatras, talvez ndo seja possivel se
estabelecer este ponto de encontro onde se eztnetpessoa-personagem-objeto de forma
a se aproximar do sentido de sua representacgoicsicéo que esta relacao informa.

Desta maneira, seguirei outro caminho a partir a observacdo em direcdo ao
modus operandia representacao teatral, do carater dramatlegiedformatico que envolve
a producdo de um personagem que acumula os doiss alementos fundantes e que
estabelecem dois posicionamentos que se entrecrazieser em siou seja aquele definido
pela sua esséncia que ndo tem consciéncia de sergara Sj 0 que ja possui esta postura
diante seu conhecimento proprio e do mundo (SARTRH_?2). Desta forma, passo a
considerar que tanto a pessoa quanto o objeto m®E&entes no personagem e este presente
naqueles de formas que dependendo do momento entexto, um ou outro podem estar
sendo acionados.

Levando-se em consideracdo que Marcio possui gramdeparte de sua histéria de
vida atrelada a participacdo nas manifestacdesraidtde seu bairro onde mora desde sua
adolescéncia, é possivel que estas tenham de afguma sido absorvidas pelo cotidiano
de vida deste brincante no que concerne as atitcolg®rais cénicas, e mesmo nas
jocosidades do dia-a-dia na relacdo com seu grogalsle proximidade. Por mais que eu
ndo tenha como comprovar iSso, posso no entarpaytet de uma convivéncia quando
dividiamos o palco (ele debaixo do boi e eu naysm@&o da banda), ou a rua (ele debaixo do
boi e eu abrindo espaco pra ele manipula-lo) djgerno transito camarim-palco-camarim
havia quase sempre um ritual de elaboracé&o de tsorm@B@em que por vezes demorava pra
sair de cena, mesmo depois que o show acabavamarim fechava. Esta constatacéo se
deve a maneira com que o0 personagem era elabaradee® aos demais componentes da
banda ou em um espaco que pudesse se “aprontaramigira mais tranquila: vestia-se, ou

cobria-se com uma roupa de goleiro de futebol, paisanga cumprida da camisa evita o
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contato direto do corpo com a carcaca de madeiodbo-brinquedo, e uma calga também
cumprida de pano, sendo que esta cobre a uUnica yaafvel do seu corpo durante suas
apresentacg0des ja que a barra da saia do boi né®todla sua extensdo. Em seguida colocava
o boi de pé de, momento em que o brinquedo ficararmque seu manipulador (o que sempre
gerava sarros dos mais chegados) colocando-o sobdos ombros e o levava até o palco,
normalmente ficando meio escondido para néo esteagarpresa, ja que sé entrard em cena
la pela segunda ou terceira musica. Assim que w sbmeca, Marcio se prepara com um
breve alongamento e quando percebe que ja estiénoréhora de adentrar o palco, “veste”
o boi e a partir dai, sua visdo de mundo se resunmea pequena abertura abaixo da cabeca
do boi de onde ele tera que entender todo o espegpode utilizar sem pisar em cabos, fios
€ nos equipamentos presente no palco. Marcio &gortipa e o boi 0 seu corpo, 0 boi é o
personagem (visivel) e marcio sua alma (personageésivel). Seus passos espontaneos e
coreografados, estudados e treinados colaboramaceisualidade, mas do boi, ndo do
Marcio.

Nos arrastdes esse procedimento se repete, poramoa maior interatividade, pois
o boi esta na rua e assim, assume outras mobitidatiénsitos neste palco que prescinde
um trajeto e uma obrigacdo: a de puxar o Batalbdestirela até sua dispersao na praca (da
Republica ou do Carmo).

Na rua, assim como no tablado, a visdo de mundamh ainda se resume aquela
pequena abertura por onde se deve calcular de for@cgsa os caminhos a se percorrer e
onde é melhor dancar e 0s seus passos coreogrgiaglascessitem de um espag¢o maior no
meio do cortejo. Esta “janela” do brinquedo é tamip&r onde o tripa (ou o boi) respira, se
hidrata e, quando da ainda se alimenta com pequlemdges que sdo oferecidos a ele durante
o arrastdo. Mas quem esta se alimentando? O wipaboi? Partindo de uma obviedade que
por vezes macula o imaginario, dirlamos sem pegsttagae o manipulador é claro esta se
alimentando. No entanto, observando a cena me feeesguecer por alguns segundos que
€ um brinquedo (objeto) e focalizo na imagem erargjuadrada no mistério da imaginacgao:
o0 boi, sendo alimentado pela multiddo no meio dande das mais importantes avenidas do
centro de Belém. Uma imagem impossivel, mas quepssenta como visualidade e que
produz um sentido, o qual, de maneira diferentelepo ser acionados por grupos de

participantes, quem sabe? Como ndo posso afirrgae @s pessoas imaginam, e para nao
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ser acusado de ignorar a realidade, pondero o pedaraginacéo e da realidade humana da
mesma forma que atribuo significados ao que nabesmm ou seja, s6 se permite significar

por meio de um processo de contextualizacdo seaaltural dos lugares da observacéao e,
assim, construo o aparemetree naopelascoisas.

O brinquedo caminha como um boi contemplado poitagidue lhe alimentam e o
distraem com abracos, afagos e fotografias. Ma& cadpa? E o Marcio?

Levando-se em consideracdo que “o palco apresemas que sao simulacdes”
(GOFFMAN, 1985, p. 9) é preciso trazer de volta (@) as pessoas que fazem estas
simulacbes para o seu “mundo” fora do personageestaNempreitada me espelho nas
formulacbes de Carvalho (2005) que no seu estudi@ sobumba-meu-boi do Maranhao,
percebeu a partir de narrativas orais dos seusiparites que havia uma possibilidade de se
compreender uma extenséo da identidade de “PaciBcai para o cotidiano das relacdes
sociais do brincante. Desta forma, assumir a fulgitisipa no arrastao pode ser um bom
indicativo de como este personagem, ao performmataaua, pode assumir uma condicao
similar no cotidiano pessoal. Parto assim, de umsamwac&o sobre a comunicacao e o gestual
gue se estabelece enquanto variagdo de uma mescha#a&,00u seja, o boi em cena. Neste
sentido, o corpo assume lugar de destague na metidgue o boi (objeto-brinquedo)
enquanto figuragcao se torna liminar e, assim, geroma “fuga” dos mecanismos formais
gue moldam as relagfes sociais.

Hoje foi dificil pro boi, ndo me deram caché nermgpaiu, s6 me botaram pra dancar,
mas assim ndo da! Ninguém deu nada pro B3i...

O falarenquantaboi permite o uso de uma estratégia de jogar annpe&rsonagem
de modo a instituir um posicionamertdot em relagdo aos momentos de apresentacéo no
palco onde o tripa precisa cumprir determinadagaarformalizadas pelo tempo e espago do
espetaculo. Nesse sentidaud se apresenta como aquele tempo-espaco flexieehtb de
um comportamento ritualizado:

“O jogo é mais livre, mais permissivo — afrouxamilecisamente aquelas areas onde o
ritual esta pressionado, flexivel onde o ritudg@lo (...) Essa afirmacédo enfatiza aqueles

aspectos da performance jocosa associados a arigjvidade, infancia”
(SCHECHNER, 2012, p. 91).

158 Marcio Gomes, relato de experiéncia no boi. Emtewealizada em 12/12/2015.
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Esta situacdo, por ndo ser algo dado que se pdoggbao primeiro encontro, requer
um certo grau de familiaridade com os transitos ei@uitos de individuos que elaboram
momentos de lazer e/ou de trabalho com encenagédazem o uso de objetos materiais (0
gue, neste caso, os difere de outros atores dej@pré assim criam uma representacdo a
partir da juncdo pessoa-coisa sendo possivel abrsena totalizacdo em cena, mas sem
deixar de considerar uma certa ambiguidade na targissoal em relagdo a atuagédo no

cotidiano.

Quando a gente andava com o boi pela rua as péaspagxendo com a gente, até que
um dia eu resolvi botar o boi pra cima deles, depoigue isso funcionava, entao

comecei a movimentar o boi com mais forca e destBoequem conhece, hdo mexe
mais comigo, sendo eu corro pra cima!

Volta e meia alguém puxa o meu rabo quando a glamga na rua, sé que eu nao deixo
barato, vou pra cima e derrubo mesmo! As pessvaml@a sacanagem, mas eu fico
muito puto! Depois vem pai e mae querer tirar &at&#0 e eu digo que é pra eles
esculhambarem com os filhos deles.

No arrastdo eu domino a cena porque meus passelifes@mtes, eu levanto e rodo o

boi, isso ninguém faz, ja tem uns imitando, masraceu.

A maneira mais facil que uso pra espantar é gyii@r nem um boi e dar cabegadas,
principalmente nos cabegudos que sdo meu alvarjpl@feles adoram puxar o rabo boi

do bot**,

Este movimento produzido pelo tripa-boi, permiteairnca constante de papeis onde
sdo acionados diferentes mecanismos de se relaciomao publico distante (plateia) e o
préximo (membros do grupo) mas que prevalece unm&ingonde o “como se” fosse a coisa
(objeto) desse a permissédo de jogar performaticeemeom diferentes situacdes. Neste
contexto, assume-se a condicdo desekrcoisa ou de s&racoisa que se apresenta enquanto
uma realidade dentro de uma ficg@o e vice-versani@rso de estratégias que permitem o
acionamento do objeto diante contextos encenadmandem exclusivamente da maneira
pela qual este assume uma condi¢do especificaatgeime representacdo que denota sua
existéncia ndo enquanto objeto, mas enqusertem sde uma dada realidade experienciada.
Neste aspecto, importa perceber que a performantged nédo se restringe a ele (pessoa) e
assim, define-se um momento de estar no mundo Bttgoamese como ato de expressao e
apresentacao day, objeto pleno de uma cosmogonia que satisfaz)gsi@iecia em torno de

sua realidade percebida e vivenciada.

159 | dem.
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As tomadas de decisdes e posturas, longe de a#irés fazem parte de um conjunto
de estratégias que acabam por condicionar umarpenhee, sobretudo, de uma postura
corporal de elaboracéo cénica que rompe com o atigatio da experiéncia consolidada no
ato representativo e se reelabora na rua enqualtio gpnoro e tactil possibilitando a criacédo
de um organicismo, uma simbiose espelhada na peamsag vivida em sua condicao
experimental, pois envolve uma liberacdo do compguanto manipulador, mas também
enquanto participante de um conjunto articulado pgvimento do tripa-boi, completando
assim o ritual através da producdo das funcdesguealizam em grupo como o dancar,
cantar, tocar, ou mesmo apenas se movimentargj® quiblico também se transforma em
um corpo coletivo, por meio de a¢gdes que se tigunsfim em performances (SCHECHNER,
2012).

Ainda no arrastdo de junho, ha uma quantidadefgigtiva de outros objetos que

compdem o cendrio do cortejo que de forma difersdte manipulados e ritualizados

conforme suas especificidades.
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Figura 34: Imagens de algumas das etapas que envolvem a realizagdo do Arrastdo do Pavulagem. Na
primeira, boi com seus “suditos” aguardando a deraair para o barco. Na segunda, momento que
a embarcacao ja avista o porto da Escadinha. Bigireros bois se preparando para descer no porto.
E na ultima, o boi Pavulagem e seu tripa receb#éodes para sua passagem.

Fotos Edgar M Chagas Jr (Junho de 2014). Exceltinadhttp://gl.globo.com

5.7. 0S MASTROS DE SAO JOAO

Entre eles estdo os mastros de S&o Jodo que, segusdoncepcado historica estdo
vinculadas as celebracfes e festejos dos solstieidisverno e verdo da Europa medieval
conforme observado na literatura especializadaAiMazonia o “mastro de santo” como é
chamado, surge como resultado das mobilizacdasdest celebrativas catdlicas feitas por
irmandades de negros e brancos que pontua umardasecisticas ndo s6 da Amazonia, mas
gue se tornou comum em praticamente todo o teaibdasileiro: a simbolizac¢édo de inicio e
fim da festa tendo o mastro como demarcador terhporas também como elemento
ritualistico que envolve varios contextos e sigaifios para 0s grupos sociais que o
produzem. Estes vao desde a retirada da arvorsejuigad de mastro, momento que em
algumas localidades do interior do Para como enh@a@ do Arari na Ilha do Maraj6é —

lembrando também que este € o lugar de onde vaenduar musicos e tocadores do Conjunto
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de Carimb6 Sancari, responsaveis pelo mastro nasf@w do Pavulagem — j& entoam
canticos e dancam em comemoracao ao “dia da r&tirad

No caso de Cachoeira, devido a muitas de minhaangad feitas por |4 durante a
producéo de alguns trabalhos de pesquisa tanttano mstitucional quanto académico ao
longo dos anos 2005 e 2009 (CHAGAS JUNIOR, 200BAIR 2008-2009), trago algumas
informagdes como suporte para subsidiar a contézdigdo e a importancia do uso deste
objeto-simbolo para as festas de santo do int@oiestado e como ele passa a ser resinificado
em ambiente urbano, neste caso, nos ArrastoesvidaBam.

Em Cachoeira do Arari anualmente se festeja Sadas8ab no més de janeiro.
Normalmente os mastros sao retirados em uma matan@a da cidade no dia 15 de
novembro em uma celebracéo festiva organizada peies (responsaveis) dos mastros (em
Cachoeira séo trés: homens, mulheres e criancasyetfibuicdo a uma graca alcancada,
estes se comprometem em arcar com as despesastesger sua ornamentacao e, ainda, com
a comida e a bebida para aos folides (home dapgesi®as que acompanham 0s mastros em
cortejo pela cidade) tanto no dia da retirada daréarda mata, quanto no dia de sua saida em
cortejo pela cidade.

No momento da escolha e retirada dos troncos que&ede mastros ha toda uma
celebracdo que envolve oracbes, canticos, pedeldisahca que influenciam diretamente
no processo de “energizacdo” do objeto ressigmifioeo apos a derrubada da arvore. Em
seguida, estes troncos séo carregados com muitagén (canto e danca) até a fazenda mais
proxima da cidade (Cachoeira é cercada por fazethelaangorda de gado, mas que aos
poucos estdo sendo substituidas pela monocultuaaroln), onde ficam secando para que o
tronco possa receber a pintura e as futuras orrtag@as até a terceira segunda-feira do més
de dezembro, dia que demarca o fim da Festividadda$sa Senhora da Concei¢do. No
referido dia, os mastros sdo levados em cortajad@a leite de oné® e musica executada
pela banda do municipio para os quintais das csaglizes dos mastros onde permanecem
até o dia 10 de janeiro.

Quando, enfim, a imagem de S&o Sebastido chegarmada& da cidade — a “porteira”

— depois de quase um ano de peregrinacao e esmplacgrande parte da llha do Maraj6 e
da capital do estado, encontra a sua espera osng&s0s: 0 primeiro carregado pelos

160 Bebida feita do leite de bufala que apds fervidm@scentado alcool etilico.
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homens, o segundo pelas mulheres e o terceiroriaoigas. As mulheres que carregam o
mastro do Santo preparam uma vestimenta especahesta - blusa com a imagem de Sao
Sebastido, lenco vermelho na cabecga, e saia redéatéda. Todos, no entanto, encontram-
se com 0s corpos sujos de amido de milho, fariehtagb e/ou lama, e envoltos em um tipo
de cip6é muito comum nos campos da llha, chamadddraha ou salsa.

Os mastros, pintados de vermelho, branco e verdealgsdo as cores do santo) e
ornamentados com varios tipos de frutas, séo ladastno dia 10 de janeiro, tendo no alto
uma grande bandeira com a imagem de Sdo Sebd3tam de pé até o dia 20 do mesmo
més, quando ocorre sua derrubada ao som de maatmavalescas tocadas pela banda de
musica da cidade e ainda, muito p6 de maizendesdeionca. Ha uma grande disputa néo
apenas para subir nos mastros para pegar a bardematambém para arrancar suas lascas,
para serem utilizadas como amuleto e como objepoateessas. H4 uma grande expectativa
por saber quem serdo os juizes dos mastros nan@o, o que é decidido por sorteio no
jantar no dia da “derrubada”’ na Barraca da Santmeente a Igreja Matriz de Nossa
Senhora da Conceicao.

Esta rapida passagem em parte do universo de esteade santo do interior, nos
ajuda a dimensionar a maneira pela qual estees@i@njados culturalmente em ambiente
urbano e, no caso especifico deste estudo, noititetambém sua insercdo em outros
formatos festivos que reelaboram o sentido e dfgigdo de sua origem.

No Arrastdo do Pavulagem, como verificou-se, ebjeto constitui um importante
elemento definidor de um ritual que difere do qoenéece na cidade de Cachoeira, porém
seu simbolismo é diretamente remetido a esta taxddi por aqueles que ajudaram a inseri-
lo no cortejo. Neste contexto, ao longo do temp@rh sendo formados uma diversidade de
associacoes (mimese) ao contexto da elaborac@algsto que, em um primeiro momento
parecem conjugar uma valoracdo repleta de sigddkarepresentativos do universo
constitutivos das manifestacbes do interior prdg$aem ambiente urbano e, assim,
reformulando os codigos e os valores a ele atritsuildto fica ainda mais claro quando das
tomadas de decisfes em relacdo as mudancas depasiento dos mastros ao longo do
cortejo e seu ponto de “levantacdo” que passanoesaevido as diferentes situacdes as
guais o arrastdo € submetido, dentre outros fateegsndo seus organizadores, por questdes

relacionadas a estrutura organizacional e a segu@mcortejo.
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Anteriormente, os mastros eram afincados na P@agegublica na culminancia do
arrastdo. Apos alguns anos, por decisdo dos caatdess, passou a ser levantado na frente
da sede do Instituto Arraial do Pavulagem na Rdagd&Estivadores as proximidades do local
onde os cortejos iniciam: a Escadinha do Cais dtoPBssa mudanga agugou intensos
debates, controvérsias e discordancias quantaarestificacdo. Antes, como 0s mastros
necessariamente precisavam percorrer todo o tdgefvenida Presidente Vargas em meio
ao arrastao, observava-se a realizacéo de dezepasdessas, “principalmente de mulheres
atrds de casamento” nos lembra um dos respong#ieisnastro. Com a mudanca, aquele
ritual foi extinto, e, durante este periodo, a lg&edo (sem um percurso) se tornou o Unico
e principal momento de celebracgdo junto aos mastess, no entanto, como se observa, a
mesma fervura participativa dos momentos anteri&®s2014, acontece outra mudanca: 0s
mastros voltam a fazer os trajetos pelas dguasex eecepcionados, junto com os bois-
bumbas pelo Batalhdo e os milhares de espectagartsipantes do arrastdo na Escadinha
do Cais do Porto como anteriormente, perfazendourto trajeto, desde o cais até a Praca
dos Estivadores (cerca de 150 metros) ambos ladalzno inicio da Avenida presidente
Vargas. No entanto, ndo h& um reestabelecimento pdosedimentos celebrativos e
ritualisticos de quando os mastros percorriam todpercurso do cortejo na avenida
Presidente Vargas.

Estas transformacdes s6 sdo possiveis de serenunagas quando observados os
aspectos inerentes a maneira pela qual as pesssEsgm a se relacionar afetivamente com
a construcdo dos mastros de santo no arrastdoom@gooentes responsaveis pela sua
ornamentacdo e seu carregamento pelo trajetouiidtippelos organizadores do cortejo,
desenvolvem ao longo do processo de producéo elesteento um conjunto de atividades
gue estdo para além de um simples “enfeitamentaihtdéronco de arvore e confeccéo de
um objeto cénico alegdrico. A consolidacdo desjetomo cortejo obedece, desde a sua
introducdo, a demanda de alguns participantes qtendionavam mobilizar outras
referéncias do universo dos festejos que envolvemaara junina, mais especificamente
aguelas que celebram os santos catélicos. Nestextoa insercdo dos mastros no arrastao,
em um primeiro momento, poderia possibilitar umadogio remetente e uma simbolizag&o
do elemento em relacdo aos enunciados de um aiwges, Iporém a interpretacdo deste

processo como um elo entre dois contextos socigeist além de impossivel é altamente
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nocivo pela ideia quase sempre presente de congefarde manifestacdes culturais tidas
como tradicionais, fato ja amplamente debatido geteopologia dos simbolos: ndo ha como
transportar temporalmente e espacialmente qualgbgto ritual sem que haja sua
transfiguracao e ressignificagao.

Contudo, deve-se problematizar até que ponto oafuedto permanece de certa
forma inalterado, ou seja, sob a representacasidogicados ha sempre uma referéncia
estabilizada no tempo que mobiliza a acao e dawdatle cosmoldgica sobre o0 ato e o fazer
cultural, neste caso, acionado sobre os critéestivbs e devocionais. Assim, pode-se
metaforicamente dizer que ha weacenderdo objeto pela estabilidade temporal de seus
significado e referéncia de quem o traduz ou oegherca partir da bagagem cultural
acumulada em relacéo ao seu uso, e haeendempara aqueles que passam a significa-lo a
partir do cortejo-arrastao e, assim, o0 objeto passa (re)contextualizado como referente de
um tempo nao estabilizado.

Obviamente que estas conjecturas servem apenas spanq@ensar formas de
acionamento e percepc¢ao sobre o objeto-ritualgsmepido pela bagagem cultural de quem
possui familiaridade) ou do objeto-brinquedo (sec@lgido a partir do arrastdo, mas que
também pode tornar-se ritual), tendo-se assim,defagcdes sempre condizentes a maneira
pela qual o objeto é percebido e representadalsgfzcionalmente ou secularmente, ou nas
duas formas, como caracteristica da diversidadeedeuso e apropriagdo no sentido de
Schechner (2012) quando nos fala da duplicidads=enretial do objeto central do ritual.
Desta forma, na diversidade, ha sempre um sentidoui@o ao objeto que o torna
significativo, produtor e receptaculo de enunciagl@®mo condi¢cdo de representatividade

de alguma coisa.

Rituais séo, normalmente, divididos em dois tipoecpais: o sagrado e o secular.

Rituais sagrados sé@o aqueles associados com a&&preu a promulgacéo de crencas
religiosas. Entende-se que esse sistema de crefigassas envolve comunicar-se, orar,

guando ndo invocar forcas sobrenaturais. Estaafqrodem residir internamente ou

serem simbolizadas por deuses ou outros seres-lsotma&Enos. Ou elas podem ser
inerentes ao proprio mundo natural — pedras, &pgres, montanhas — , como nas
religides nativas americanas e nativas australiaRéisais seculares sdo aqueles
associados com cerimoniais de estado, vida diésfartes e qualquer outra atividade
nao especificamente de carater religioso (SCHECHNEBR2, p. 53-54).
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Contudo, como o autor mesmo informa, “essa diwigimé pura e genuina” (2012,
p. 55). Desta forma, as informagfes até aqui ledastndo bastam se quisermos realmente
tentar fazer um exercicio de compreensao da pagateeimanente dos objetos-rituais e dos
objetos-brinquedos, para isso, precisamos fazanealg divagacdes sobre sua realizacdo, no
caso especifico da maneira pela qual este elerdgmtmiuzido onde percebe-se uma sintonia
entre os elementos estruturais fundantes do centginario, aquele de onde vem a
referéncia, e os atos-acOes de fazé-lo acontecemsandas principais avenidas do centro
histérico da cidade. Porém, nota-se também umattiaga entre a estrutura originaria e o
processo de constituicdo no movimento cultural @mgntado pelo arrastao, o que é natural
do ponto de vista da mutabilidade dos contextos,qua também revela uma tenséo entre a
manifestacado cultural e o evento, entre o espoatémecontrolado, entre 0 mito e a historia.

No que tange a sintonia, ela se refere muito méisnaa/acéo de se realizar o ritual
com bases em referéncias advindas de contextasideitp de familiarizacdo afetiva com o
objeto, neste caso estabilizado como elemento aled& relacdo com experiéncias
consolidadas no lugar de celebracéo e, neste sgitijorta destacar algumas das nuancas
gue fazem do mastro de santo um elemento ritaistm relacdo a sua estrutura de
significagdo, mas também por sua imanéncia, o qaeparmite tentar compreendé-lo ndo
como uma elaboracéo da festa em um outro lugar, snbsetudo, de uma outra condicéo
gue envolve a producédo de sentido e de enunciapesi@cos do local onde é produzido,

neste caso, a cidade e seu centro historico.

Quando nds comegamos a cortar o mastro pro AdaiBavulagem, n6s comegamos a
cortar numa mata la no Utinga, foi o primeiro mastiepois nés passamos la pro Tenoné
e quando a gente ia cortar 0 mastro: escolhe aggrmma mais leve, cortava e fazia um
ritual 1&: rezava no pé da arvore; pedia pra mé@eza autorizar a gente cortar; jogava
uma bebida no pé, tomava um gole e cortava. Dedsipassamos a plantar: cortava e
plantava, duas, trés arvores. A gente fazia umaaran forma de xoxota na arvore que
seria cortada no ano seguinte, ja cheguei a timar vez a casca com essa marca e dar
pro Ronaldo de presente (risos). Depois de derajlazagknte raspa aquela casca todinha,
deixa no sol pra secar, ai depois de tantos digshte vai pintar os mastros. Isso tudo
uns 15 a 20 dias antes do arrastéo, pra podezmaotde preparar. Ficava guardado na
calgada na Pedreira na rua Alvaro Adolfo.

As cores do mastro eram branco, azul e vermelltgupaeram as cores de S&o Jodo nao
€ isso? A bandeira do santo quem fazia era o gdedsoaraial, que entregavam pra
gente e a gente botava la.

Ai a gente levava os mastros para a Praca Pritgadszl, 4 horas da manhd a gente tava
indo pra la, a gente ia cedo, porque eu ia prajunfolha de acai na feira que tem la
perto da praca, perto do porto. Entdo 5 da manha &wa 4 juntando a palha de
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acaizeiro, ai eu botava aquilo tudinho numa saeeawa pra gente enfeitar o mastro, ai
0 mastro ja tava pintado e a gente enfaixava tqdala folha de acaizeiro nele, isso era
nés que fazia, s6 nds do Sancari mesmo. Hoje quagdote chega la é muita gente pra
fazer isso também, o pessoal de Cachoeira fazestégude ir, tem o “Veneno de Rato”e
a mulher dele, que ja se tornaram fixo no mastro.

A gente pendurava banana, pupunha. As frutas s@odomacdo. Eu quando tava la
amarrando as frutas eu tava fazendo a minha em#gsyjha em Cachoeira, dizem, isso
serve pra passar cura durante o ano todo, pro ajntar, pra nao dar praga, pra nao dar
corte nos animais, entéo essa é a funcdo do mastro.

Entdo a gente amarrava no barco e tocava o catonmiando gengibirra, muito parecido
com o que acontece no interior. Dai a gende deadizscadinha, o pessoal enfeitado de
batatarana, que é o ritual de Cachoeira né?, iagjad!

No dia da derrubada, em um primeiro momento estakias pessoas que iam subir nos
mastros. No interior a ideia dessa bandeira é dejgam pegar a bandeira do santo € o
padrinho do mastro no ano seguinte. Aqui todo alatigamente nds pegavamos a
bandeira, nGs mesmos aqui na praca. Teve um casm dapaz que queria subir por
conta de uma promessa. Entdo a gente disse: pbite @u no caso de vocé nao
conseguir subir a gente pega a bandeira e entnegaqgé, isso aconteceu varias

vezes. 1!

Sobre a dessintonia,

Quando houve essa tirada do mastro pra ficar dliemée do Instituto, nG0s pensamos
em abandonar, porque para nés era aquela tradigéiele monte de gente pra pegar
aquele mastro, a gente via aquele monte de gente a pessoas ndo vinham por
dinheiro, por nada, é por amor a cultura mesmao?sabe

Olha, sobre a mudanca do local dos mastros euquegondo se ganhou nada, nés
perdemos e o Arraial perdeu porque diminuiu agflel® de gente, se perdeu a unido
das pessoas no mastro, entendeu? aquela brincadeirinha se perdeu, e aquele
percurso que tinha até se chegar no local. As peS#D querem mais carregar, neste
ultimo agora néo tinha 20 pessoas para carregaassos e ja todo mundo cansado, a
gente ndo cansava! Entdo pra mim houve uma periia grande.

Esse ano ninguém derrubou o pau no mato: ja timhaainstituto e nds aproveitamos
ele mesmo. S6 que perdeu aquele tesdo, a gentaidizr no cortejo do Arraial, ndo
€ s6 a gente que ndo vai, muita gente deixou gelgue pra gente, enterrou 0 mastro
ali, fica ali, depois vamos embora. Um ou outro gaiepra ver o show. Aquele povao
gue vinha pra assistir e acompanhar os mastroardeixde ir. Aquele movimento que
a gente fazia no meio do publico de ir e vir, iasabou. As promessas a gente ndo vé
mais...

Mas nés resolvemos ndo parar porque pensamossdeednos isso, talvez seja isso
que eles estao querendo. Ai resolvemos aceitae elga queriam de fazer ali na praca
[dos Estivadores] mesmao.

A mudanca do tempo e do espaco de producédo eagi@bizio mastro no contexto do
arrastdo quebra uma sequéncia estabelecida p& egi@ntaneas que foram sendo ao longo

do tempo controladas a partir de necessidadesaalldeestrutura na perspectiva do ritual

1613, L. entrevista realizada em 13/12/2015.
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guando criou-se um ordenamento forjado pelas ndeees do evento que difere em
perspectiva da légica da manutencdo da sequéneraaanisto se deve, segundo a fala de

um dos organizadores do arrastao:

NOs nunca tivemos a preocupacdo de como se organizamanifestacdo (...) o
contetido da manifestacédo é o mais mutavel do gimagina, eu falo manifestacao,
porgue uma manifestacao cultural é algo feito petfchumano embasado na tradicéo e
na cultura daquele lugar. Entdo eu entendo iss@ coanifestacao cultural (...) Como
nés ndo queremos ser tradicdo, nem nunca quiserodralicdo, ndés somos
protagonistas no nosso jeito de fazer.

O mastro ndo obedece aos critérios de uma mamgidestailtural, mesmo sendo uma....
Porque, veja, a gente sempre vai de encontro &ssidades do contexto daquilo ali,
entdo nos avaliamos que, do jeito que estava smmttuzido, 0 mastro ia nos trazer
problemas futuros de atingir alguém. Inclusive gaiet ocasibes de pessoas serem
atendidas porque foram machucadas com o mastreemés historico disso. E tu tentar
fincar o mastro no meio de 10 mil pessoas enloudagcensandecidas, no sol de meio
dia, entdo, ndo tinha légica aquilo ali, ndo temadazer, entdo se ndo tem como fazer,
vamos fazer uma coisa mais pratica (...) A Pragaedtivadores fica na frente da nossa
sede, onde acontece o inicio do arrastdo, ondeachdsarco com os simbolos do
arrastdo, na Escadinha, a 100 metros dali, entd@laadrea eu considero como nosso
territério de animacao cénica, em qualquer lugaseke pontos que eu consiga colocar
qualquer uma dessas coisas, eu ndo t6 fugindordeamianifestacao.

Acho que é uma coisa meio misturada, um hibrideei® manifestacao, meio producéo.
Daqui a 10 anos se a gente continuar colocandostranande esta, ele passa a ser

tradicional ali. 12

Estas modificacdes refletem um dos pontos de gaoiple novos condicionantes
sobre o movimento cultural e informa a maneira pelal, suas estruturas nao
necessariamente estdo amarradas a processos pesdd® significados baseados na
manutencdo de formas fixas de elaboragdo da agwe mos permite pensar ndo apenas
sobre a sua mutabilidades, mas também, sobreifisi@ste estratégias de se estabelecer
diferencas entre aquilo que se produz, o que sera&sp que se efetiva, e os conflitos
inerentes de cada processo de producéo, que,cassteaponta para a necessidade de talvez
compreender a festa pelo olhar do festeiro, mesmosgb protestos. Gongalves, (2007)

explora esta questdo a partir da forma como ombjeterial,

(...) € apenas um momento da vida social. No emtasse momento € crucial pois nos
permite perceber os processos sociais e simblarameio dos quais esses objetos vém
a ser transformados ou transfigurados em iconésmagores de ideias, valores e

162 Junior Soares. Entrevista realizada em 25/10/2015.
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identidades assumidas por diversos grupos e césgarciais (GONCALVES, 2007,
p. 24).

O mastro € do santo, mas também €& do Arrastdo doldgem, logo, ele ndo
prescinde um ordenamento que, neste caso, tamkémitérial, ou seja, de criacdo de
referéncia espacial: o lugar do instituto, de s se do seu raio de acdo imediato: a Praca
dos Estivadores e a Escadinha do Cais do Porttpgestratégicos de visibilidade espacial
e de producdo de uma paisagem referencial legitippatb seu uso continuo do local, pelo
emblema patrimonial e pela imagem do rio, mobildaassim, um conjunto de elementos
funcionais do ponto de vista paisagistico, masresotdo simboélico que caracteriza uma
estética espacial elaborada em conjunto com oseales estruturais que compdem o
arrastdo. Seguindo este pensamento, percebe-sergdeanensionamento da manifestacao
esta condicionado as necessidades do evento g assirse uma movimentagdo constante
de mudanca sobre o referencial produzido pela edlgho do objeto-brinquedo e do objeto-
ritual ou do objeto-brinquedo-ritual no sentidosd@ producéo de significados que, no caso
dos arrastdes, sdo marcados pela mutabilidade wiomos também sobre outros objetos que
nao apenas tiveram seus trajetos modificados, o@fooam substituidos (a cobra pela canoa
de miriti no Arrastédo do Cirio), o que demonstra guadaptacéo dos objetos tendem a causar
rupturas que em alguns casos se tornam parte dememedria sobre a perda, mas que
também sugere a identificacdo prépria do funciomanda acdo. Apreende-se dai que sua
natureza é relativa aos processos de mudanca queatiffazem a manutencao de rituais
estabilizados pelo tempo, mas que s6 existe mesmwopta de sua reelaboracdo constante
gue por vezes invertem ou eliminam a ordem esteidale cria outra forma, outra funcéo e

outro processo, mas sempre ritualizado e perforagi e sempre em conflito.

O tempo nos trouxe um certo traquejo, essas pesdogzassam mais do que dois anos
reclamando [da mudanca dos objetos], daqui com empd elas se adaptam, se

acostumam a nova forma, e as vezes passam a defeadeveementemente a nova

forma. E porque assim, a gente néo faz nada psoaiaio tem uma explicaco e tudo

tem uma forma de fazer pra melhorar a vida daopegso arrastaol.

Acho que assim a gente conseguiu configurar a dareial do Pavulagem. As pessoas

vao para o arrastao, mas elas estdo indo paraa@do Pavulagem, o que acontecer la
€ 0 ambiente do Arraial do Pavulagem, a forma celamcorre, eu posso alterar (...),

mas € o Arraial do Pavulagern?3.

163 Junior Soares. Entrevista realizada em 25/10/2012
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O pressuposto da crise, que para qualquer mamdesteultural enraizada em
preceitos organizativos estabilizados no tempo espaco é sinal de que as coisas estao
mudando, é um alerta para que se retome a forrea@nno Arrastdo do Pavulagem, isto
ndo procede, jA que 0 que se estabelece sempre roetaoé a permanéncia do cortejo
independente as definicdes outras sobre o seujamae possam alterar o sentido da
brincadeira, mas que sentido?

Talvez ai esteja o cerne da questdo. Se a todo moae coisas mudam, entéo o que
permanece? A estrutura, a espinha dorsal, a li@sérap aquilo que fica (ou pelo menos tem
ficado nos ultimos 28 anos) que condiciona o aordoj processo, sempre engendrado pelo
mecanismo da acdo principal, que no arrastdo esidamentado e projetado em dois

conjuntos estruturais associados: ritual e espacial

Tabela 3: Conjuntos estruturais associados a producéo esetaaor.

Rito Espaco

Oficine Sede do Instituto Arraial do Pavulager
Ensaic Praca dos Estivadores
Arrastéc Baia do Guajal

Escadinha do Cais do Porto e
Avenidas
Show Praca da Republica
Praca do Carmo

Estes arranjos estruturais foram consolidados @base de sustentagéo de todos os
processos que envolvem os arrastdes e criou um pidprio concretizado de modo
sequencial que denota os momentos do ritual quectano ponto de partida as oficinas
(instrucdo), seguidas dos ensaios (preparacdo)[rast@ (realizacdo), e o palco
(encerramento), onde estas etapas foram sendo lidawss ao longo do tempo
sincronizadas com as diretrizes de cada cortejo.

Como tudo tem que acontecer em algum lugar, forsgouma base fixa em dois
trajetos obedecendo os contextos do momento deag@b de cada arrastdo, como ja
especificado, criando assim, uma base espacialit®rial onde a acdo acontece. Tem-se ai
uma especializacdo de a¢cdes que se desenvolvermiedontinua e sequencial obedecendo
sempre 0s mesmos meios de elaboracdo espaciahosgjpermite pensar a existéncia de um

modelo de ritual onde os seus objetos-simbolo s @marrados pelos condicionantes de
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praticas rigidas de fixagdo destes no tempo e pacesou seja, 0 mastro, assim como 0s
demais elementos que comp&em o cenéario movel dacaltéral obedecem a critérios outros
gue independem da sua formacéo em si, ou do ajetsl, mas do objetwo arrastdo o que
sugere a sua particularidade no movimento e natxsdez. Esta elaboracéo conjectural sé
podera ser levada a cabo se compreendermos acoaigaum todo em movimento, mesmo
com estruturas fixas (como as demostradas no gqaaona), o qual é viabilizado exatamente
pela manipulacéo dos objetos-brinquedos-rituagmalos demais segmentos que formam o
conjunto articulado no arrastdo. Neste contextoséatido o uso da nogao de performance
que,

(...) nos permite criar novas formas de analipeegonseguinte, contribuir com a teoria
da acao social, na medida em que 0 comportamesatpedgoas se expressa ha agao, a
qual pode se exprimir através da linguagem ou daipukacédo de objetos (SILVA,
2010, p. 115-1186).

Entre todos os objetos, percebe-se nos arrasi@es impastro é sempre o que mais se
aproxima da ideia de uma celebracéao que envolgeiestdes formais do sagrado, por isso
mesmo, talvez suas constantes modificacOes tenhasado os maiores dilemas em relagéo
aos seus colaboradores ja que,

Quando a gente ia derrubar aquele mastro na PeaBepliblica, a gente sentia uma
energia que a gente ndo sabe de onde vem, depsisupaquilo ali a se tornar uma
obrigacéo nossa.

Quando a gente ia derrubar o mastro era cheioglestamarrados la pedindo promessa,
até hoje eu tenho uns em casa. Ante a gente tivaaaquilo, tirava a bandeira e
derrubava o mastro. Entdo, passou a ser jA umgaevo

Inclusive quando houve essa tirada do mastro pea éli na frente do Instituto, nés
pensamos em abandonar, porque para nés era aqdéad, aquele monte de gente pra
pegar aguele mastro, a gente via aquele montentie gié e as pessoas néo vinham por
dinheiro, por nada, é por amor a cultura mesmao?abe

O mastro pra mim é uma maneira de eu agradecerZeusisuperior através de tudo o
que eu fiz durante os anos e aquele mastro mealdHsrque quando a gente enterra o
mastro eu sinto assim uma energia muito boa, eajostho e agradeco. Eu acredito
muito na energia que tem aquilo*¥li

Este contexto sugere uma apropriacao intima det@lbjue esta para além da sua
influéncia em fazer reunir um grupo de pessoas mmeterminado momento para realizar

algo, como acontece com outros objetos do coegolidariedade é alimentada pelo sentido

164 3. L. Entrevista realizada em 13/12/2015
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préprio do objeto e sua condicdo de sagrado quenpdas vezes se confunde com a sua
funcdo representativa da quadra junina ou e a hageem aos santos do periodo. Neste
sentido, o acontecer solidario se manifesta indig@e do evento e dilui-se nos
preparativos, nos cantos, nas dancas, nas ig@abebidas consumidas, formando um tipo
especifico de associativismo que se auto-realizuegdio da celebracdo do mastro. Assim,
observou-se que as transformacdes — que em gesahfparte da dindmica propria das
manifestacdes culturais, mas que no caso do arragtdaplica pelo seu ordenamento
programado — mobilizou uma série de criticas, ldosrsaida de alguns membros, porém,
apesar disso, manteve-se a condicao celebratigmmgue de outra forma, reduzida a um
trajeto menor, sem a mesma efervescéncia da rafifrsando agora, na ornamentacao feita
com as frutas que servem de ornamento e oferendasanto e na dancga do carimbo, na
embarcacgéo que o leva até a Escadinha do Caisrttbd®m um entusiasmo potencializado
pela gengibirra, tudo se atém ao mastro.

As pessoas faziam questado de pegar no mastro,@odiria: tdo imunizado o ano todo,
de doenca de tudo isso...

A gente tem muita vontade de voltar pro mastro cemoantes. A gente tem uma
magoa... sio certas coisas que o Arraial deixasejar pra gent®.

A tensdo e o conflito dialogam com a permanénadan a imanéncia do objeto
configurando um todo complexo, mas que conduz aealezacdo e producao de sentidos
difusos, similares e diferentes. A logica da tenssté entre o que o0 objeto representa para
0s grupos que fazem dele um elemento celebrativiop®© 0 consideram cénico, outros,
alegodricos, e outros funcionais, neste ultimo cassya representatividade esta acionada
sobre o seu aspecto motivacional alusivo a alggnifsiado que de maneira atuante
mobiliza as acdes e o0 permite ser parte integadmtertejo. Assim, diante de uma polifonia
de percepcdes, 0 mastro de santo permanece conabeomanto estratégico e ao mesmo
tempo complexo diante da necessidade de sua pdodcdrrastdo do Pavulagem.

Esta perspectiva pode ser observada no contexterdepcéao e da compreensao dos
objetos materiais como patrimdénios culturais lewased em consideracdo aquilo que
Goncalves (2005) nos fala sobre @ssonanciasdas coisas que, se bem verificadas,
permitem a inversdo da noc¢ao de patrimdnio diastdemisdes politicas e afirma a sua

importancia pela importancia cultural e simbélicaathjeto e seu uso junto ao seu publico.

165 | dem.
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Em outro texto, este autor traz uma bela passageumdexto de Annette Weiner sobre os
objetos materiais que peco permissao para reprtmlum integra afim de esclarecer de
forma mais precisa sobre a necessidade de se pensdojetos materiais (manipulados,
usados, contemplados, ressignificados, identitagtts) no nosso caso, embrenhados nas
manifestacdes culturais festivas de rua, o queédanretendi fazer neste trabalho.

“...n0s usamos objetos para fazer declaracfes sobea identidade, nossos objetivos,
€ mesmo nossas fantasias. Através dessa tendémesand a atribuir significados aos
objetos, aprendemos desde tenra idade que as galsasamos veiculam mensagens
sobre quem somos e sobre quem buscamos ser.sfah&s intimamente envolvidos
com objetos que amamos, desejamos ou com 0S (uedeneamos 0S outros.
Marcamos nossos relacionamentos cm objetos (travéds dos objetos fabricamos
nossa auto-imagem, cultivamos e intensificamogimiamentos. Os objetos guardam
ainda o que no passado € vital para nés. (...apénas nos fazem retroceder no tempo
como também tonam-se os tijolos que ligam ao fUMEINER apud GONCALVES,
2007.,p. 26).

Figura 35: Imagens dos mastros sendo preparados, embarcados, carregados e afincados na Praga dos Estivadores
em frente a sede do IAPAV.
Fotos: Edgar M. Chagas Jr (Junho de 2015)
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6. TOADA DE DESPEDIDA

Nessa estrada de areia
Com meu batalhdo eu vou
Bem pra la do fim do mundo
Embalar cancéo de luz
Quando a hora for de ir
Faco gestos de adeus
Pra retornar um dia
Ser feliz ao lado teu
Meu amor, minha flor
Meu canario cantador
Voa, voa pelo céu

Pousa la na ilha-crba
166

Diante da complexidade em se tentar absorver, elescre compreender as
informacfes contidas na paisagem cultural de BeéStética e simbolicamente
construidas partindo de uma de suas manifestagfiesas recentemente produzidas em
seu centro historico, parti do pressuposto de gteemaisagem, mesmo que inscrita nas
entrelinhas dos discursos dos objetos materiaiaserelacdes sociais neles presentes
podem ser lidas seguindo os caminhos da elabomgdidransformacdes atuais em
relacdo a sua forma de apropriacdo recente diarieo@ucado de novos tipos de
sociabilidades elaboradas no contexto das préatigiisrais festivas sem é claro, abrir
mao dos pressupostos histéricos que elaboram sseecomo centralidade.

Entendo a paisagem como um espaco social ao qamlfeumas edificadas nos
ajudam a perceber temporalidades distintas e dasigé\preende-se dai que as
intencionalidades atuais no contextos de revitgdiea, gentrificacdes, vitrinizagoes
postas sobre 0s conjuntos arquitetbnicos histomoogiguram importantes meios de
leitura da maneira pela qual a producao de um#astbedece a determinacdes morais
que permitem manejar com uma producdo de sentaliteda especializacédo técnica
arquitetbnica (codigos visuais) com funcfes defisid cada momento historico, bem
como pela acéo que esta visualidade tende a prordarde uma especializagdo maior
do espaco e, por conseguinte, de seu uso. Desta,fpode-se compreender, no caso do
CHB, como e em que condi¢cdes seu emblema patrilmfmigendo transformado e
adaptado para atender as recentes demandas dgiinsks cidades e seus centros
histéricos no processo produtivo, através do queeseificou como vitrinizagéo, ou seja,

sua estrutura espacial assume novas funcdes faeptecessos concorrenciais entre

166 Musica “Cancédo de luz” de Ronaldo Silva e Junimar8s utilizada na cartilha Arrastdo do Pavulagem
de 2006.
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cidades, mas que estas acbes ndo se esgotam apef@sna, mas, sobretudo, no
contetdo do espaco que estas podem oferecer ouonseam em raz&o do apelo cultural
que justifique e legitime a producédo de uma refdeéna relacdo entre os simbolos do
lugar e sua paisagem construida o que permiteagacride peculiaridades e assim, seu
investimento.

Neste contexto, as manifestacdes e movimentosraislitiocais (tradicionais ou
criados recentemente) sdo chamados para compogsgsieo como incremento do seu
conteudo (o cultural), porém, estes, dependendosdas ingeréncias internas a sua
articulacdo com o externo (politico, econémico,iapgpodem se atrelar de maneira
diferenciada as intencionalidades produtivas dagspue se concebe (tecnicamente),
mas também, como ja dito, podem, também, imprimia contra-proposta, ou um
contra-uso como nos fala Leite (2002) produtor m@ tensao simbdélico-discursiva em
relacédo a apropriacao do lugar.

Neste contexto, pretendi compreender neste trapatimo a producdo do CHB
pode contribuir ndo s6 com visdes distintas sobreaspecto da realidade sociocultural
da cidade em que habito, mas também pela sua grodgpacial enquanto mediacao
entre o que se apresenta pela forma e pelo contejidesso e expresso nos referenciais
postos pelo movimento de discursos e préaticasraistdiante uma observacao ampliada
gue pudesse envolver diferentes contextos e pérsgreem relacdo ao que sugere estar
em jogo quanto as significacdes, representacoesmtmlesmos da paisagem cultural
urbana do centro historico da cidade.

Desta forma, as implicacdes de uma modelizagcdociespgaspaco funcional:
produto, mercadoria), no caso do CHB ndo se estadatomo condi¢cdo Unica de
significacao e, diante disso, me permiti obserghe espaco pelo inverso, ou seja, por
aquilo que se apresenta a partir dos seus usogra-t0s estabelecidos no contexto de
uma manifestacédo cultural, o Arrastao do Pavulagesn de uma forma ou de outra, nas
duas ultimas décadas tem permitido uma reaprojrigggdacial do lugar com a promogao
dos arrastdes na tentativa de tentar reestabeleceentido de ludicidade tendo por mote
as brincadeiras de rua que aos poucos foram semdimadas aos currais juninos e as
periferias da cidade.

Ressalta-se, no entanto, que o fato de considemrastdo como objeto de
observacéo, ndo desconsidera a importancia histdds meios vernaculares presentes
no referido espaco que produzem significados digea® seu uso como no que acontece

diariamente no Ver-o-Peso, para citar apenas o faaisso lugar de reproducdo de



286

sociabilidades do centro historico. Porém, alémrdoBvos ja expostos, acrescento que
uma das motivagOes da producdo deste trabalhodeiestabelecer (e contribuir com)

um debate a partir dos movimentos culturais dejuearitualizam e performatizam agdes
em formato de cortejo e, desta forma, me permiticao a lupa sobre o arrastéo, pois,
além do periodo de carnaval, estas movimentacoas) finais restritas aos bairros da
periferia da cidade principalmente durante o mésileo por conta da saida dos poucos
grupos de corddes de passaros juninos e de boiédbpeih cidade.

A possibilidade de se pensar o CHB enquanto es@acsociabilidade e de
consumo cultural permite que possamos nos atepr@aogssos criativos atuais que de
maneira desenraizada (no que concerne a sua tidéoleé no espaco) organizam um
movimento que também pode ser um colaborador dmepso de dinamizagéo do lugar e
assim, potencializar o seu incremento e estimubb@anercado do turismo em diferentes
escalas. Desta maneira, compreendo que ha vasagilidades de se estabelecer um
parametro de analise sobre o presente objeto adoeshas que, optei por tentar observa-
lo diante a sua densidade para, a partir dai,digarma conclusao sobre o que este tipo
de movimento cultural pode acionar nos quesitgsrdducao de um sentido ndo apenas
estético, mas também referencial no que tange @ugdio de sociabilidades que se
estruturam no contexto de sua producéo e partéipag assim, tentar ne aproximar de
uma percepcédo que informe sobre o0 que importaue @sta em jogo diante as diferentes
possibilidades apontadas acima que até hoje temitjpky sua existéncia e permanéncia
enquanto festa urbana.

Para isso, busquei compreender este fendmenoalutyartir de um apanhado
histdrico e social da maneira pela qual as brincaslide rua foram segundo disciplinadas
segundo uma orientacdo dada pela moral dos assimacios “bons costumes” que
acabaram por cristalizar no tempo uma maneirawdgad social conforme os designios
de uma sociedade que se organizava ndo sO de posta® mas também para suas
manifestacbes culturais. Ainda assim, procurei detnar que estas, mesmo que
estigmatizadas e relegadas ao descaso, ndo deidarexistir, seja de forma camuflada,
seja nas areas de menor poder de disciplinarizeg®® nas areas mais afastadas da
cidade. Apds um longo periodo, estas manifestag8sargem como mote para discursos
politicos, produgfes artisticas e movimentos ownatados para a cultura do lugar,
desaguando em performances discursiva que visaniizaolou chamar a atencao para
a producéao artistica local. Na década de 1990 estéss sdo substituidos por outros

diante o contexto de um mundo multicultural e asmme tempo contraditorio no que
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tange a “manutencdo” das identidades. Desta fopragurei discutir como isto se
processa e como esta discussdo serve de base ibilippswlar do Arrastdo do
Pavulagem, ja que “inventado” nesse ultimo contaigtdrico.

A partir disso fiz entdo uma digressao sobre osgasns constitutivos do arrastao
desde a formacdo do grupo artistico musical queeposnente iria ser o mantenedor
deste movimento cultural, fato debatido no capitldis onde também apresentei de
forma suscita os arrastées produzidos pelo ja tidasio Instituto Arraial do Pavulagem.
Esta abreviacdo da descricdo dos cortejos nesituloape deveu ao fato que eles séo
objeto de discussado durante todos os demais e,agsien por diluir seus conteddos no
contexto dos objetivos propostos em cada um deles.

No terceiro capitulo discuti a maneira pela quabls compreender o arrastéo a
partir das teorias produzidas sobre as no¢destdmpaio, ritual e performance e, assim,
pode dar um “gas” tedrico em relacdo ao que daidiemte passei a utilizar como
pensamento e como argumento de compreensao e@orela®bjeto de estudo.

Ja no quarto capitulo continuei o debate em toosopdocedimento estratégicos
historicos adotados pelos organizadores do arrapi@oo levaram a se tornar um
movimento de rua consolidado no calendario cultdeaBelém a partir das mudancas de
posturas que chamei de “visdes de mundo” e tomaelakecisbes que descambam na
producdo das oficinas em formato pedagogico denersgirendizagem e trocas de
saberes que orientardo de maneira mais formalea&istematizada as acdes propostas
pelo IAPAV.

No quinto e ultimo capitulo, aprimorei o olhar pargue se elabora nos cortejos
enquanto contetdo e pratica como suporte de um#est de significacdo produzida
com intencionalidades pensadas a partir dos objetateriais identificados como
brinquedos. Neste contexto os objetos produzidid® eondicionados a um aspecto do
conjunto de intencdes elaborados pelo/no arrastée a referencialidade disposta néo
apenas na imagem dos objetos-brinquedos como a&sbbwiba, mas também pela
maneira de manipulacéo inerente a cada um dos mesngue, se ndo desconsiderados
na totalidade (objeto, manipulacéo, arrastdo) mioduuma isolamento de enunciados
gue naturalmente voltaria a atencédo para um owintirdo da percepc¢ao que se daria a
partir dos aspectos vocativos e performaticos pné¢ados isoladamente e a partir de
critérios proprios do elemento em si, talvez entpuana condi¢édo alegorica motivacional
de uma referencialidade de outros brinquedos edmtgiras (como a dos bumbas de

outros tempos e memdrias) e assim, definido conte da uma producao imagética que,
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neste caso, estaria sendo elaborado no quadro deartemjo caricatural, nao
possibilitando sua percepgédo na mediagcédo que todmjmquedo interpde na conjunto
de enunciados do cortejo-arrastao.

A partir desse arranjo, buscou-se fazer um egamlanto entre a teoria e a
etnografia que pudesse colaborar em uma “descdeasa” em relacdo a producdo do
arrastdo enquanto um momento festivo que se est&bentre a formalidade e a
informalidade, a estrutura e a anti-estrutura,@eus contra-uso, enfim, uma forma de
organizacao sociocultural que dinamiza a produedeldcdes sociais reunidas em razao

de um fim comum, bem como do lugar de sua realzaca
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Anexo | — Roteiro de questdes usadas nas entrevista

Quem é vocé no Pavulagem? Conte sua trajetOrsdieati

Como conheceu os demais membros do grupo?

Como comecou o Pavulagem? Quem foram os prime@ost se organizava o
grupo musical?

Quando o Toni entra e por que?

Quando o Walter entra e por que?

Quando o Jr entra e por que?

Quando o Ronaldo entre e por que?

Como e quando comecga o cortejo e por que? O grreaqucom iSso?

E a historia da reivindicacao pela abertura ddasaegara a cultura local,
procede?

Por que o boi na tala?

Por que “Boi Pavulagem do teu coracao”? o que fsgr?i

Qual a importancia do Malhadinho?

Depois para o cortejo na Pragca? De quando a qu&u§® segue direto para o
arrastao?

Por que o nome de arrastao?

Como e quando sai da praca e vai para a Presidargas? Por que?

Por qgue mudou para Arraial do Pavulagem? O quéfisip

Por que a escolha dos ritmos regionais? O quengliete ou pretendem? Por
gue o retumbado com o reggae € chamado de “reggaeboi

Por que os chapéus de fita? Qual o significado?

Por que os objetos-brinquedos? Como sdo escolh@ag® representam? Por
gue seu uso?

Por que a centralizacao no boi-bumba?

Por que os mastros? Qual a intencéao?

O que a reunido de todos estes elementos commiigignifica no arrastdo para
VOCé?

A danca e a coreografia por que? O que pretendem?

O que pretendem com as oficinas?

Por que um Instituto? Uma ONG? O que pretendem?
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Como se d& a promocéo do arrastdo? Como se s@st&mzo se articula?

J& escutou alguma acusacao pelo fato de seresriana publico ou DAS do
governo e assim estaria atuando em beneficio dad&mpem? (Quem? Quando?
Onde? Por que?)

Por que a Praca da Republica? la de onde para Quaeft era que fazia? E
depois a Praca do Carmo, e o CHB? Por que o centro?

Depois de quase 30 anos de estrada, o que vocgaehandeu deste

movimento cultural? quais as perspectivas futuras?
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Anexo Il — Roteiro de questdes enviadas via interbh@ara os participantes das

oficinas em 2015

1. SEU NOME? ENDERECO(pode ser s6 o bairro e cidagdelDADE,
PROFISSAO, NIiVEL DE ESCOLARIDADE?

2. COMO VOCE CONHECEU AS ACOES DO INSTITUTO ARRAIAL DO
PAVULAGEM? (Conte um pouco sobre sua historia relacionadaasal&gem,
se vocé ja tinha algum contato com manifestacOsrais em algum lugar, ou,
mesmo que nao, informe sobre sua chegada nas deSesvolvidas pelo
Instituto, etc.)

3. PORQUE VQCE RESOLVEU SE INSCREVER EM UMA NAS OFIGIN
PREPARATORIAS PARA O ARRASTAO®uais os motivos? o que pretendia?
E os resultados foram satisfatorios? Se ndo p& Buse sim por que?)

4. DESPOIS QUE VEIO A PRIMEIRA VEZ, SEGUIU FREQUENTANE? SE
NAO, QUAIS OS MOTIVOS?

5. DEPOIS DE CONHECER OS TRABALHOS DO INSTITUTO ARRAILADO
PAVULAGEM, O QUE ACHOU DE POSITIVO E/OU DE NEGATIV®

6. VOCE ACHA QUE AS ACOES DO INSTITUTO COMO OS ARRASTES,
IMPORTAM OU REPRESENTAM ALGO PARA A CIDADE? SE SIU SE
NAO, POR QUE?

7. PRETENDE CONTINUAR FREQUENTANDO? O QUE ACHA QUE P&D
MELHORAR?

8. TEM ALGUMA QUEIXA A FAZER, SEJA ELA QUAL FOR? QUAL?
9. ACHA QUE OS ARRASTOES TEM QUE CONTINUAR? POR QUE?

10.0 QUE O PAVULAGEM REPRESENTA PARA VOCHEspecifique se vocé
esta falando dos arrastdes, da banda ou de ambos)



