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RESUMO

Esta dissertagdo contempla como objeto de estudo a festa do boi-bumbé da cidade de
Parintins/AM, adentrando num campo que ainda reclama por reflexdes tedricas mais
aprofundadas: os modos de producéo artistica e seus desenvolvimentos. Seu objetivo
geral esteve relacionado a investigacdo das correlacbes estabelecidas entre a
transformacédo da referida pratica festiva em espetaculo de entretenimento e as
mudancas em seus modos de producdo. Seus objetivos especificos foram: examinar o
processo de formacgao da classe artistica e sua relagdo com o trabalho nos bastidores
da festa; caracterizar as antigas formas de organizacdo e producdo; ressaltar os
aspetos que afastam as atuais formas de trabalho daquelas que Ihes antecederam;
avaliar possiveis variacbes no material tematico empregado na producao das obras.
Utiliza como metodologia a Etnografia, uma estratégia de investigacao que privilegia
procedimentos, como didrios de campo e entrevistas. Como resultados das andlises, a
dissertacdo apresenta as variagcoes introduzidas no sentido e no propésito do trabalho
artistico; a reorganizacdo do terreno artistico, que culminou na divisdo técnica das
funcbes; o desenho de uma nova infra-estrutura para o desenvolvimento das
atividades; as mudangas nas caracteristicas de trabalho e a constru¢cdo de uma nova
base conceitual para a festa. Conclusivamente, a dissertacdo aponta a
espetacularizagdo da festa do boi-bumbé de Parintins como geradora de uma série de
transformacées nos modos de producado artistica, a qual acabou produzindo uma
verdadeira fratura entre as formas de trabalho registradas no estagio inicial de seu

desenvolvimento e aquelas que se deixam visualizar na atualidade.

Palavras-chave: Boi-bumba de Parintins, Producgéo Artistica, Espetacularizacédo, Artes

visuais.



ABSTRACT

This dissertation takes as object of study the Boi-Bumba festival in the city of
Parintins/Amazonas — Brazil, penetrating a field that still requires more consistent
theorist discussions: the ways of artistic production and their development. Its general
objective was related to the investigation of the links established between the
transformation of the referred festival into entertainment show and the changes in its
ways of production. The specific objects were: examine the formation process of the
artistic group and its relation with the work in the festival backwards; characterize the
antique ways of organization and production; point out the aspects that differ the new
ways of work from those which were used before; analyze possible variations in the
thematic material used in the production of the pieces. It is taken the ethnography as
methodology, a strategy of investigation that enables the utilization of techniques, like
diaries and interviews. As result of the analysis, this study presents the variations
applied to make a sense and a propose of artistic work; the reorganization of the artistic
field that ended in the technical division of the functions, the frame of a new structure to
the development of the activities; the changes in the characteristics of work and the
construction of a new conceptual base to the festival. Conclusively, the essay points the
new approach of the boi-Bumba of Parintins festival as a show, responsible for series of
transformations in the ways of artistic production, what caused a true rupture between
the registered ways of work in its initial development stage and those which can be

seen nowadays.

Key-words: Boi-bumba of Parintins (festival), Artistic Production, Entertainment, Visual
Arts.
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INTRODUCAO

A festa dos bumbas Garantido e Caprichoso, corrente na cidade de Parintins/AM desde
a década de 1910, é uma modalidade de bumba-meu-boi, cujo desdobramento como
espetaculo massificado se caracterizou por sucessivas transformacdées que se
intensificaram com a criagdo do Festival Folclorico, em 1965. O citado evento retirou os
grupos de bumbas das ruas, onde realizavam suas apresentacdes, e os transferiu para
lugares fechados e cada vez mais intimos, determinando, logo em seguida, o que
poderiamos chamar de ponto de partida para sua espetacularizacdo: a instituicdo de
uma disputa. As implicacbes dessa iniciativa foram varias: os bumbas alcancaram
rapidamente reconhecimento e prestigio junto a comunidade local e, em seguida,
nacional; grandes empresas tornaram-se financiadoras dos projetos de seus
produtores; o interesse dos meios de comunicagcdo de massa foi estimulado; entre
outras. Todos esses fatores contribuiram sobremaneira para que o carater comunal da

festa fosse diluido no interior da organizagdao mercantil do lazer turistico.

Em conexao com tais mudangas, a instancia da producao artistica também passou por
readequacdes. Alids, a classe artistica, responsavel por determinar diretamente os
rumos da festa, representou o componente que sofreu maior impacto com sua
massificacdo. Para que o processo de feitura das obras artisticas pudesse acompanhar
a rapidez com que se efetuavam as demais modificagbes, novas formas de
organizacao, relacbes e condicdbes de trabalho precisaram ser pensadas e
desenvolvidas. Esse quadro de mudangas, particularmente, se institui como o centro de
interesse do presente trabalho, que tem por objetivo analisar as correlacdes
estabelecidas entre a transformacgao da festa do boi-bumba de Parintins em espetaculo

de entretenimento e as mudancas em seus modos de producdo artistica.

A partir do momento em que as apresentacdes de Garantido e Caprichoso assumiram
o carater de competicdo, um fluxo continuo de experimentagdes artisticas passou a
marcar a trajetéria da festa, sendo objetivado prioritariamente pelos artistas, os quais

se sentiram convidados a desenvolver “novidades” que pudessem ser decisivas na

17



conquista do titulo. Ocorre que a autonomia que era conferida a esses profissionais
acabou abrindo caminho para que féormulas de sucesso comercial proprios de outros
eventos culturais fossem dissimuladamente incorporadas & cénica, como alegorias '
das escolas de samba do Rio de Janeiro e bonecos do carnaval de Olinda/PE. Essa
pratica de apropriacdo, que atribuia a arte parintinense a condi¢ao de imitacdo, nao lhe
permitindo aparecer como producdo, mas sim reproducao do que era feito em outros
contextos, tornou-se uma das principais preocupagdes daqueles que dirigiam 0s grupos
de bumbas, os quais costumavam se ausentar do tratamento das questdes relativas a
producdo artistica para cuidar prioritariamente da administragdo, um comportamento
que favorecia a realizacdo de “inovagcbes” sem o consentimento oficial e, por
conseguinte, a difusdo da festa como um cendario marcado pelo amadorismo. Partindo
dessa premissa, pressupomos que as modificagdes que atravessaram os dominios da
producao artistica foram resultantes de conflitos processados no interior da festa entre
a classe artistica e o estrato dirigente, embora estes, em alguns casos, tenham agido
de maneira colaborativa para a efetivacao das novas idéias.

Quatro perguntas conduziram esta investigacao: Quais os fatores que introduziram a
necessidade de modificagdo nos modos de producéo artistica? Como era o fazer
artistico e como este ficou constituido? Como se comportou a classe artistica dentro
desse processo de transformacdao? Quais foram os principais resultados da
implantagao de um novo sistema de trabalho?

Existem dois aspectos que justificam a realizagdo deste estudo. O primeiro deles diz
respeito as estreitas relacoes estabelecidas entre objeto e pesquisador. Pelo fato de ter
nascido na cidade de Parintins, onde permaneci durante grande parte de minha vida, a
festa dos bumbas Garantido e Caprichoso, ja contextualizada pelo Festival Folclérico,
constituiu um fator de alta importancia para minha formagédo cultural, artistica e,

sobretudo, humana. No decorrer desse periodo, os lacos que me uniam ao evento

' “Grandes esculturas, quase sempre articuladas, representando fatos historicos, mitos e lendas

amazodnicas. Pelas suas enormes dimensdes, sdo trazidas em partes e montadas rapidamente no meio
do bumbddromo [local das apresentagdes], enquanto o Boi evolui. As alegorias do Boi de Parintins
diferem das alegorias do carnaval porque servem de palco para verdadeiras apresentacées teatrais, com
atores que as utilizam como cenarios” (VALENTIN, 1999, p. 205).
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assumiram diferentes tonalidades: de simples observador, tornei-me brincante e, por
conseguinte, artista plastico do bumba Garantido, situacdo que me permitiu sentir o
gosto de participar da construcao desse espetaculo que é motivo de orgulho e principal
fonte de renda para os moradores daquela comunidade. Mas o que poderia ser apenas
uma experiéncia profissional, um ponto a ser acrescentado em meu curriculo, acabou
se revelando como a mola propulsora de meus questionamentos sobre a festa. Frente
a complexidade alcancada pela feitura das obras artisticas, comecei a pensar a
respeito dos especificos que caracterizavam os dominios da producao artistica em
momentos anteriores e as etapas de seu desenvolvimento. A ampliacdo do numero de
indagacdes e, sobretudo, a permanente auséncia de respostas me induziram a
elaborar uma proposta de pesquisa de Mestrado, voltada prioritariamente para o estudo
do trabalho artistico no &mbito da festa de Parintins. Com tal investida, acreditava, seria
possivel seguir os rastros do evolver da produgao artistica e, assim, diluir as duvidas

que afloraram a partir de minhas experiéncias pessoais.

O segundo aspecto esta relacionado a situagao do tema da producao artistica no plano
académico. Quando nos propomos a estudar a questdo, tinhamos consciéncia de que
ela ja havia sido realgada por outros pesquisadores, a exemplo de Dejard Vieira Filho
(2003) e Allan Rodrigues (2006), cujos trabalhos, inclusive, deram maior consisténcia a
base tedrica aqui utilizada. Mas o que deve ser dito a respeito dessas abordagens é
que o tratamento dado a estancia da producao esta longe de corresponder ao valor que
esta possui dentro do contexto da festa, ou seja, as referéncias registradas sao
comumente apressadas e de pouca profundidade. E a razdo disso € simples: 0 que
marca e da o tom em grande parte das publicacées sobre o boi-bumba € o momento do
consumo, o espetaculo em si, € ndo seu movimento construtivo, seus bastidores. Essa
realidade também animou a efetivacdo do presente trabalho. O nivel, digamos,
epidérmico em que se encontravam 0s exames sobre a producdo artistica e seus

desdobramentos reclamava por reflexdes tedricas mais aprofundadas, que

* Convencionou-se chamar de “brincantes” as pessoas que participam diretamente da cénica,
incorporando personagens ou tocando algum instrumento. “Diz-se corretamente ‘brincar de boi’. Tolera-
se ‘dancar no boi’, mas é imperdoavel dizer ‘descer no boi’ ou ‘sair no boi” (ASSAYAG, 1995, p. 27).
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procurassem, em particular, mostrar como as mudangas ocorridas na citada instancia

se estruturam na dindmica da massificagao da festa.

Do que dissemos acima deriva a relevancia deste estudo. Se a producgao artistica do
boi-bumba constitui um campo que ndo esta suficientemente estudado, os resultados
da pesquisa que desenvolvemos poderdao contribuir sensivelmente para uma
compreensao global da referida pratica festiva, sendo Uteis especialmente para aqueles
que, por motivos diversos, se sentem atraidos pelo seu carater histérico ou ainda pelas
atividades e variagdes que se desenvolveram (e se desenvolvem) em seus bastidores.
E o que é mais importante, os pontos levantados nos debates que compdem o trabalho
poderdo suscitar a realizacdo de novas discussdes no ambito académico, ampliando,
assim, o quadro de estudos teo6ricos que tem no tema do boi-bumba de Parintins o

motivo de sua existéncia.

Considerando que uma parcela de nossos questionamentos nao poderia ser
respondida, caso nos mantivéssemos dependentes apenas das informagdes que
circulam no ambito das bibliotecas e livrarias, buscamos uma estratégia de
investigacdo que nos permitisse aproveitar outros tipos de fontes, como o relato das
pessoas que testemunharam as mudancgas aqui focalizadas, sem que a qualidade do
trabalho final fosse comprometida. Tais limitagbes nos levaram a realizar uma
investigacdo baseada na Etnografia, cujo objetivo, segundo Clifford Geertz (1989), nao
se limita a selecionar informantes, levantar genealogias ou simplesmente transcrever
textos, dentre outras técnicas que determinam este exercicio, mas consiste numa
hierarquia estratificada de aspectos significantes em torno dos quais os atos sao
produzidos, percebidos e interpretados, e sem as quais eles de fato nao existiriam. Os
aspectos significantes, de que fala o autor, sdo os responsaveis pela formulagdo de um
pensamento, por assim dizer, completo sobre o objeto de estudo, que compreende nao
somente sua dinamica interna, mas também o contexto geral no qual se encontra
inserido. Para apreendé-los, o pesquisador necessita ir além do horizonte da analise
bibliografica ou documental (sem, contudo, romper com elas), indo em busca de outras

técnicas que Ihe permitam atingir cada aspecto ligado ao tema de que se ocupa.
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Pensando nisso, nos empenhamos em variar as técnicas utilizadas durante o
desenvolvimento da pesquisa, a fim de que pudéssemos reunir informagdes suficientes
para ampliar e aprofundar o conhecimento que ja possuiamos sobre o assunto e, ao
mesmo tempo, fundamentar os comentarios e as criticas que desejavamos expor no
texto final.

As técnicas adotadas e praticadas foram as seguintes: analise bibliografica (livros de
referéncia, textos em perioddicos, entre outros); analise documental (documentos
vinculados a instituicdes, fotografias, entre outros); andlise in loco (pesquisa de campo
em Parintins/AM: set. de 2007; jun. de 2008 e jun. de 2009) da producao do aparato
utilizado pelos grupos de bumbas no Festival Folclorico, dos documentos pertencentes
ao acervo publico e aos acervos particulares; observagdo participante (que nos
proporcionou um contato direto com o fendmeno observado); entrevistas individuais e
semi-estruturadas, direcionadas a pessoas envolvidas direta e indiretamente com o
objeto de estudo (artistas, auxiliares de producéao, produtores culturais, torcedores dos
grupos, comerciantes, pesquisadores, entre outros); diario de campo (que nos permitiu
deixar registradas as impressdes que tivemos acerca das experiéncias vividas em
Parintins, bem como os dados adquiridos através de conversas informais estabelecidas
com 0s agentes que atuam nesse campo especifico); registros fotograficos. Os
materiais coletados através da aplicacdo dessa estratégia de investigacdo passaram
por um exame preliminar, sendo, logo em seguida, distribuidos em pequenos conjuntos
de fontes, constituidos a partir de temas especificos. Feita essa organizagdo e
classificagdo, os dados foram analisados minuciosamente, interpretados e traduzidos
em significacbes, conforme exigem os pressupostos de uma analise dentro de uma
perspectiva etnografica. O resultado desse processo, com etapas metodicamente
estabelecidas, foi a constituicdo do quadro de subsidios que edificou a elaboracédo da
Dissertagdo que ora apresentamos.

Para o desenvolvimento de nossos debates, chamamos determinados teédricos que,

através de seus estudos, nos permitiram compreender o tema escolhido e também as

relagdes que este estabelece com outros temas. As abordagens sobre a transformacao
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da festa em espetaculo de massa, por exemplo, que nos levaram a uma reflexdao a
respeito da mercantilizagao da arte, foram fundamentalmente embasadas por Nestor G.
Canclini (1983). A obra de llona Kovacs (2006) foi util para que entendéssemos o
sentido de autonomia de trabalho. Em relagdo as mudancas nas caracteristicas de
trabalho, especificamente a difusdo da feitura das obras artisticas em formas coletivas,
os estudos de Cristina Costa (2005) e George Friedmann (1983) foram significativos.
Cecilia A. Salles (2006) e Janet Wolff (1982) se constituiram como fontes de particular
importancia para que pudéssemos pesquisar as definicbes de autoria e processo
criativo. Ao examinarmos as conexdes entre o trabalho artistico e o meio social,
recorremos as investigacbes de Ferreira Gullar (1984), Arnold Hauser (1973) e,
novamente, Canclini (1983). Estas ndao sao, evidentemente, todas as bases tedricas
que utilizamos. Na realidade, outros pensadores foram convocados e entrelagcados ao

texto de acordo com as necessidades do andamento das reflexoes.

Para dinamizar o processo de elaboracao textual foi criado um plano de capitulos com
seus objetivos pré-definidos, visando destacar os assuntos abordados em cada um
deles. A distribuicao final dos conteudos, efetuada de maneira que pudesse criar uma

ligagdo entre um capitulo e outro, resultou nas partes que se seguem:

No primeiro capitulo, “Da brincadeira de rua ao espetaculo mercantil”, o texto objetiva-
se, primeiramente, a descrever o percurso dindmico e estratégico da festa dos bumbas
Garantido e Caprichoso, tornando evidentes os fatores que condicionaram e
delimitaram sua transformacao em espetaculo massificado, como a criacao do Festival
Folcloérico. Antes disso, procuramos identificar os principais aspectos da festa em seu
estagio inicial, relacionando seus personagens emblematicos, sua configuragdo cénica,
seus mecanismos de manutencao e difusao, ressaltando sempre sua ligagdo com o
bumba-meu-boi tradicional, o qual serviu de referéncia para aqueles que fundaram a
brincadeira no Amazonas. Os prolixos estudos ja existentes sobre a génese do
fendbmeno na regido, em especial dos grupos que constituem o centro de nosso
interesse, serviram de base para a construcdo dos primeiros tépicos deste capitulo,
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permitindo-nos concentrar neles significativas transcricdes que deverao situar 0s

leitores que pouco ou nada conhecem a respeito do objeto em pauta.

De acordo com material publicado pela Fundagcdo Joado Pinheiro (1999, p. 11), “as
manifestacdes culturais, seja pelos resultados econdmicos que produzem, pela sua
natureza social, ou, ainda, por estarem associados a bases técnicas e materiais
especificos, podem e devem ser examinadas também na sua dimensdo econémica”.
Com base em tal argumentacado, buscamos pér em relevo os fatores econdmicos que
determinaram a espetacularizagdo da festa, seguindo os rastros por ela deixados até
sua firmacao como produto mercadolégico. Mas o capitalismo, aqui, ndo € considerado
como uma referéncia ocasional, utilizada apenas como uma peca decorativa num
capitulo, de certa forma, introdutério. Pelo contrario, ele se faz presente em todo o
curso do trabalho, demonstrando a forca que possui em termos de mudangas.
Adiantamos que referéncias explicitas sobre as relacées do objeto de estudo com a
Industria Cultural encontram-se completamente ausentes do texto. Mesmo acreditando
na utilidade de uma andlise nesse sentido, preferimos deixar tal discussdo para

aqueles que, por ventura, se interessarem pelo tema.

A relevancia mais ampla dentro deste capitulo diz respeito a figura do artista.
Investigamos a formacdo da classe artistica, bem como os aspectos que
caracterizaram a producdo dos elementos cénicos nas primeiras décadas de
ocorréncia da festa, um estudo que nos permitiu, nos capitulos seguintes, estabelecer
conexdes com a realidade de trabalho na qual atualmente os agentes do terreno
artistico encontram-se imersos. Como ponto conclusivo, elegemos o significado e o
proposito do trabalho artistico no periodo precedente a criagdo do Festival Folclérico, o
qual, como sera visto, impregnou as apresentacées dos grupos com a idéia de
competitividade.

No segundo capitulo, intitulado “Novos modos de producdo artistica”, retomamos a

questao do significado e do propdésito do fazer artistico, tratando agora das alteracoes

promovidas pelo Festival Folclérico. O estudo desse aspecto nos parece importante por
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trés razdes: primeiro, nos permite mostrar o impacto do Festival Folclérico sobre a
producao artistica, uma vez que, em seus dominios, as exibicdes dos grupos assumem
o carater de disputa, exigindo dos artistas a exploracao de toda sua criatividade para o
desenvolvimento continuo de “novidades”. Segundo, esclarece 0os mecanismos
utilizados pelos artistas para assegurar a vitéria a determinado grupo, mecanismos
estes que tornaram a festa um campo aberto a experimentacdes. E, finalmente, torna
explicito o papel proeminente do publico e dos meios de comunicagdo de massa para o
desenvolvimento da competi¢do, visto que os produtores passam a pensar cada vez

mais no consumo.

O debate prossegue abordando a nova realidade de trabalho que se instalou para a
classe artistica dos bumbas apds o Festival Folclérico. Ou seja, se a discussao
precedente tinha entre seus objetivos definir a posicdo do artista na produgédo e
sublinhar os antigos modos de feitura dos elementos cénicos, nesta se¢do, nos
apegamos nas modificacbes que se sucederam, enfatizando primeiramente o advento
dos departamentos de arte, ou para sermos mais precisos, Conselho de Arte e
Comissao de Artes, pertencentes a Caprichoso e Garantido respectivamente. A criacao
desses nucleos, destinados a orquestrar as diferentes atividades que se solidarizam na
construcdo do espetaculo, representa uma das principais preocupagdes de nossa
pesquisa, justamente por ter desencadeado toda uma reestruturacdo nas formas de
produgao que acabou tornando a festa dos bumbds parintinenses um evento planejado
e sistematizado para alcancar objetivos especificos.

Nao pretendemos, no momento, fazer uma exposicdo dessa discussdo, mas podemos
adiantar que uma das principais implica¢des da criacdo dos departamentos de arte foi a
divisdo técnica das atividades: de um lado, se encontrariam o0s profissionais
responsaveis pela idealizacdo dos projetos e definicdo das atividades e, do outro, a
parcela que se empenharia na concretizacdo do que foi planejado. Essa mudanca nos
levou a estudar a questdo da autonomia de trabalho, tentando verificar até que ponto a
liberdade dos artistas para intervir no processo de producgao foi cerceada.
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Também se apresenta como foco de interesse do corrente capitulo o desenvolvimento
de uma nova infra-estrutura de trabalho para a classe artistica. Dedicamos-nos a tarefa
de expor 0 que mudou em relacdo aos ambientes de trabalho relacionados a ambos os
grupos de bumbas, delineando as condicdes que estes oferecem aos seus contratados
na atualidade. Isso nos traz de volta a questdo da influéncia do capitalismo sobre a
festa, pois, como veremos, foi somente através de acdes, como a aproximagao de
grandes patrocinadores € o aumento do publico, que um redesenho das unidades de

produgao pdde ser realizado.

Diante da instituicado de um nucleo onde se concentrariam as resolugdes artisticas e do
desenvolvimento de uma infra-estrutura alinhada a condicdo de grande evento
assumida pelo Festival Folclérico, outras mudangas nas caracteristicas de trabalho se
ramificaram. Nesse caso, apontamos alguns aspectos que consideramos relevantes
para a construgdo gradativa do quadro completo de toda a producédo artistica atual,
como as variagdes introduzidas no ritmo de trabalho e a fragmentacao das atividades,
efetivando, sempre que for pertinente, uma andlise comparativa entre essa nova
realidade e as praticas que foram sendo superadas. Sem antecipar nossa discussao,
informamos que uma das caracteristicas mais evidentes da nova fase da producgéo é a
consolidagao do trabalho artistico em formas coletivas, ou seja, toda uma rede de
profissionais precisou ser tecida para que o espetaculo continuasse sendo construido.
A luz disso, abrimos um espaco para falar da questdo da autoria, tentando perceber
sua aplicabilidade em contextos que, tal como a festa de Parintins, adotam o trabalho

coletivo como traco essencial.

No terceiro capitulo, “Variagdes ocorridas na base conceitual da festa”, desenvolvemos
uma discussdo aprofundada a respeito das modificacbes processadas no campo
conceitual dentro do qual trafegavam os produtores dos grupos de bumbés. Como
anunciado, o surgimento do boi-bumba na cidade de Parintins, e também em outras
comunidades nortistas, esta intrinsecamente ligado ao bumba-meu-boi tradicional, uma
vez que sua estrutura organizacional, seus elementos cénicos e seus temas serviram

de referéncia para os iniciadores dessa pratica festiva na regido. Esses vinculos, no
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entanto, foram aos poucos enfraquecendo e todos aqueles aspectos que o0s
identificavam cederam terreno para aspectos relacionados a cultura amazédnica, mais
precisamente ao indio e ao meio ambiente. O primeiro passo, portanto, foi explicar o
movimento que levou o boi-bumba de Parintins a se distanciar de seu referencial e ir
em busca de uma maior afinidade com a regido que o contextualizava. Seguidamente,
analisar os fatores que motivaram a valorizagao das tematicas indigenas e ecolégicas e
os efeitos dessa variagao sobre a produgao artistica, em particular sobre a criagdo de

novos elementos cénicos.

Outra observagao que fazemos neste capitulo diz respeito a tentativa dos produtores
dos bumbas de transformar suas apresentagcées num instrumento de denuncia social,
voltado, sobretudo, para as causas indigenas e ecoldgicas. Além de investigarmos as
provaveis determinantes para o surgimento dessa nova proposta, examinamos as
mudangas que esta conseguiu introduzir no meio social, ou seja, o impulso dado aos
consumidores da festa para a formacao de uma nova mentalidade acerca das questdes

trabalhadas em cena e, por conseguinte, a ado¢ao de praticas capazes de espelha-la.

E preciso dizer que os produtores dos grupos, embora desejosos de se expressar
sobre os conflitos da regido amazbnica, continuaram procurando novos materiais
tematicos, abracando sempre aqueles que se revelassem capazes de promover a
cultura do Estado do Amazonas. Os temas que atualmente complementam os
conteldos ecoldgicos e indigenas sao aproveitados nos mais variados campos da
producao artistica. Entretanto, sua presenca é mais forte na instancia do item Alegoria.
Tanto é verdade que este foi desdobrado em quatro categorias especificas:
“Celebracao Folclérica”, “Figura Tipica Regional”, “Lenda Amazdnica” e “Ritual
Indigena”. Nossa tarefa consistiu em avaliar essas categorias, buscando desenhar um

panorama completo dos temas trabalhados pelos produtores dos bumbas.
Como aspecto conclusivo deste capitulo, enfocamos a influéncia dos novos materiais

tematicos sobre o0 processo de idealizacao das obras. Para evidencia-la, recorremos a

dois projetos de alegorias, analisando-os tanto do ponto de vista formal quanto
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tematico. O desenvolvimento dessa etapa foi relevante no seguinte sentido:
descortinou algumas das mensagens que os produtores locais oferecem ao publico
através das obras que introduzem na cénica e suas conexdes com 0s discursos que
regem a producao artistica em geral.

As conclusdes que formulamos a partir da realizacdo desta investigacao se encontram
inseridas no momento final do presente trabalho, intitulado “Consideragdes finais”.
Advertimos que as colocac¢bes que finalizam esta proposta ndo se limitam a um mero
condensamento dos debates que realizamos em cada um dos capitulos que o
integram, mas propdem uma reflexdo critica daqueles assuntos que consideramos de
maior relevancia. Com essa postura, esperamos ndo somente colocar o leitor frente as
conclusdes a que chegamos, mas também estimula-lo a tirar suas proprias impressoes

do que foi discutido.
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1 DA BRINCADEIRA DE RUA AO ESPETACULO MERCANTIL

A trajetoria da festa dos bumbas Garantido e Caprichoso é pontilhada de inUmeras e
significativas transformacbes que, perpassando seus mais variados aspectos, lhe
permitiram assumir uma tipologia Unica entre as demais modalidades da brincadeira
registradas no territério brasileiro. Tais transformacdes se intensificaram com o
ingresso desses grupos no quadro de entretenimentos do Festival Folclérico, um
evento que objetivou o remanejamento do proposito e do significado de suas

apresentacoes, adaptando-as as regras de exibicao mercantil.

No presente capitulo, delinearemos o desdobramento da festa como espetaculo de
massa, considerando a influéncia dos mdultiplos fatores sociais, econémicos e politicos
que orientaram esse processo. Aqui também iniciaremos nossa abordagem sobre a
producéo artistica, ressaltando a formag&o dos primeiros grupos responsaveis pela
confecgdo do aparato usado nas apresentagdes e as caracteristicas que identificavam
sua atuagdo. Conclusivamente, levantamos algumas questbes acerca do proposito e

do significado do fazer artistico em seu estagio inicial.

1.1 ASPECTOS ELEMENTARES DA FESTA DO BOI-BUMBA DE PARINTINS

A década de 1910 é de singular importancia para a histéria do boi-bumba de Parintins,
pois nela se inscrevem as primeiras exibicdes dos grupos que se firmaram como seus
principais representantes: Garantido (Figura 1), popularmente conhecido pelo coracao
na testa e pelas cores vermelho e branco, e Caprichoso (Figura 2), que adotou a
estrela e as cores azul e branco como simbolos de identificagdo. Fala-se em principais
representantes porque outros bumbas, a exemplo de Diamantino, Ramalhete, Fita-
Verde, Corre-Campo, Mina de Ouro, Galante e Campineiro, precedentes ou

contemporaneos aos grupos de que nos ocupamos, também ajudaram a consolidar a
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citada brincadeira entre as festas, digamos, populares da cidade, muito embora suas

trajetérias tenham sido relativamente curtas.

Figura 1 — Boi-bumba Garantido Figura 2 — Boi-bumba Caprichoso
Fotografia: Antonio laccovazo Fotografia: Antonio laccovazo
Fonte: Reprodugao da revista Empoério Fonte: Reproducao da revista Empério
Edicao especial — Parintins (2006, p. 35) Edicdo especial — Parintins (2006, p. 35)

Pontuar as datas precisas de fundacdo dos grupos Garantido e Caprichoso e,
sobretudo, as razdées que animaram seus respectivos idealizadores, no caso, Lindolfo
Monte Verde e os irmaos Anténio e Roque Cid, é uma tarefa um tanto arriscada,
justamente pela incipiéncia de registros produzidos na época em que se desenvolveu o
fato ou mesmo em décadas préximas. Alias, esse € um dos maiores desafios
enfrentados por aqueles que pesquisam o boi-bumba de Parintins e que precisam
visitar a fase inicial de existéncia da festa para conduzir suas reflexdes. A interrogacao
que marca a génese de Garantido e Caprichoso acabou abrindo espaco para que, ao
longo dos anos, varias versoes fossem formuladas, algumas, inclusive, apresentando
dados que, ja numa primeira analise, denunciam sua inconsisténcia. Desse modo,

qualquer estudo que se presta a enveredar pelo tema corre o rico de mergulhar no mito
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e contribuir com a propagacao de relatos envoltos por afirmacdes gratuitas. Embora
nao sendo de nosso interesse resgatar a origem dos bumbas parintinenses, tao pouco
iluminar os aspectos que permanecem obscurecidos, é necessario que abracemos uma
das versdes existentes. Caso contrario, estaremos sendo injustos com aqueles que
desconhecem o principio da citada pratica festiva e, o que é mais grave,
comprometendo o entendimento das discussdes travadas nas sec¢des seguintes.
Optamos, portanto, pela variante que considera a fundagao de Garantido e Caprichoso
como resultado de promessas feitas por seus idealizadores a santos catolicos. Dois
sdo o0s motivos que justificam a escolha: a presenca dessa versdo na maioria dos
estudos relacionados ao boi-bumba e, principalmente, sua legitimacdo dentro da
comunidade parintinense como aquela que reine um maior numero de informacdes

confiaveis.

Ricardo Biriba (2005) nos ensina que, em algumas cidades do Nordeste, a exemplo do
Maranhao, “os santos juninos Santo Antbénio, Sao Jodo, Sao Pedro, Sao Paulo e Sao
Marcal recebem o bumba-meu-boi como oferta ou oferenda dos seus brincantes no
cumprimento de promessas”. Ao ser introduzida em Parintins, a brincadeira nao
rompeu com as significacdes profundas que a envolvem em seu contexto de origem,
sendo mantidos, inclusive, “as rezas, as ladainhas, os batizados, realizados em louvor
a Sao Joao que, tanto em Parintins como no Maranhao, é considerado padroeiro do
boi-bumba” (BIRIBA, 2005, p. 109). No caso especifico da fundacdao dos grupos
Garantido e Caprichoso, o sentido religioso se fez presente, e de modo especial. Apos
terem migrado do Crato, no Ceara, para a cidade de Parintins, os idealizadores do
bumba Caprichoso, os irmdos Anténio e Roque Cid, “fizeram uma promessa a Sao
Joao Batista para obterem prosperidade na nova cidade” (RODRIGUES, 2006, p. 69).
O cumprimento se efetuaria através da brincadeira de boi que, tal como ocorre em
outras localidades, seria realizada durante as festividades juninas. Lindolfo Monte
Verde, que responde pelo surgimento do bumbd Garantido, também se valeu de uma
promessa para resolver um problema pessoal, direcionando-a, inclusive, ao mesmo
santo recorrido pelos irmaos Cid. “Quando atingiu a maioridade”, explica Rodrigues
(2006, p. 60), “o0 pescador foi acometido por uma doencga grave e, temendo a morte fez
uma promessa a Sao Joao Batista: ‘Se ficasse curado, enquanto vida tivesse colocaria

30



um boi nas ruas para alegrar as pessoas’”. Em ambos os casos, os pedidos foram
atendidos e o compromisso honrado através de cortejos que percorriam as ruas da
cidade, sendo liderados por bois-alegéricos e animados pelo som de tambores, versos

de desafio e toadas (Figura 3).
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Figura 3 — Cortejo dos bumbas nas ruas
llustragéo de Renilson para o livro de Simao Assayag
Boi-bumba: festas, andancgas, luz e pajelangas.
Fonte: Reproducgéo do livro (1995, p. 35)

O ponto alto dos cortejos era a encenacéo da tragicomédia do “auto do boi” 3, revivida
aos moldes do bumba-meu-boi tradicional encontrado em determinadas regides do
Nordeste brasileiro. Como, na época, o fornecimento de energia elétrica na cidade era
inoperante, os grupos se aproximavam das fogueiras acessas em frente as residéncias
para a realizagdo da parte cénica, o que levava os moradores a iluminar suas casas,

sinalizando, assim, seu interesse em ser visitado pelo bumbé e seus brincantes.

® Em linhas gerais, o enredo se desenvolve em torno do casal Pai Francisco e Catirina que, gravida,
deseja comer lingua de boi. Para atender ao pedido da esposa, Pai Francisco mata o melhor boi da
fazenda onde moram e trabalham, coincidentemente, o preferido de seu patrdo. Com o intuito de ndo ser
punido, Pai Francisco foge para a floresta, onde é acolhido por uma tribo indigena que, ao saber de seu
ato, o entrega ao dono da fazenda. A narrativa prossegue com a chegada do Padre que, com suas
oragoes, tenta ressuscitar o boi. Somente o Pajé, convocado apds o fracasso do Padre, consegue com
suas mandingas trazer o boi a vida para a alegria do dono e alivio do casal.
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Um dos principais especificos da festa nas primeiras décadas de existéncia refere-se a
predominancia de homens entre os participantes, seja na condicado de administrador,
brincante ou seguidor do cortejo. Essa composi¢cdo particular dos grupos exercia
grande influéncia sobre o envolvimento da mulher com a brincadeira. As mulheres
solteiras, por exemplo, mantinham-se resguardadas em suas casas, limitando-se a
observar a movimentacao através das janelas. “Se alguma se arriscasse a quebrar
esse tabu, logo surgiam comentérios maldosos sobre aquela que ousou se misturar
entre grupos de homens rudes” (RODRIGUES, 2006, p. 81). Somente as mulheres
casadas tinham sua participacdo consentida, desde que seus maridos estivessem
presentes no cortejo. A pesquisadora Odinéia Andrade comentou durante entrevista a
respeito do papel desempenhado pelas mulheres que acompanhavam a brincadeira.
Reproduzindo suas palavras: “As mulheres levavam roupas, levavam agua,
carregavam as sandalias porque eles [os maridos] iam bebendo até cairem. Entéo, elas
juntavam seus pertences nesse percurso todo” (ANDRADE, 2008). Nota-se, que o
consentimento da mulher na festa nao tinha o propésito de promover-lhe o divertimento
e sim utiliza-la como uma espécie de apoio para que 0 esposo pudesse brincar. Esse
comportamento nao surpreende, nem a idéia de “confinar” as mulheres solteiras dentro
das residéncias. Afinal, como esclarece Dejard Viera Filho (2003, p. 42), o periodo que
marca o inicio das apresentacdes dos bumbas corresponde a um momento histérico
em que a sociedade negava certos direitos as mulheres. Isso significa que os valores
que impregnavam a festa, que determinavam sua estrutura e sua organizagao,

espelhavam os préprios valores que fluiam no meio social ao qual estava integrada.

Um outro aspecto digno de nota diz respeito a administracdo dos grupos, a qual era
constituida por figuras emblematicas que desempenhavam atividades especificas. Os
“donos” do boi, por exemplo, como eram chamados os detentores dos direitos sobre 0s
bumbas, deliberavam, juntamente com suas respectivas familias, todas as decisbes
referentes ao grupo, desde a organizagao dos ensaios, estes habitualmente efetuados
nos terrenos de suas residéncias, até a consumacao das apresentacoes nas ruas. Os
“donos” também se comportavam como financiadores, sendo responsaveis por uma

parcela das despesas recorrentes da realizagao do cortejo. Vejamos o caso de Lindolfo
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Monte Verde, fundador do Garantido e, portanto, seu primeiro “dono”. O dinheiro que
conquistava através da pesca e, sobretudo, da agricultura era dividido entre as
despesas da familia e do festejo. O depoimento de Maria do Carmo Monte Verde
confirma isso: “Meu pai s6 trabalhava ‘pro’ boi. Ele fazia quatrocentos quadros de
rocado. Sabe o que é plantar mandioca? Plantar juta? Meu pai tirava o dinheiro disso
‘oro’ boi. Ele comprava pecas e pecas de fazenda [tecido] ‘pra’ as fantasias ‘pro’ boi.
Vermelho e branco. Nao tinha nada de outra cor no meio. Era vermelho e branco”
(MONTE VERDE, 2008).

Embora sendo possivel verificar a participagdo dos “donos” nas questdes financeiras,
0S grupos contavam com pessoas que Se ocupavam, quase que essencialmente, da
supressao dos eventuais, no caso, os “padrinhos”. Seus representantes eram sempre
pecuaristas, politicos ou comerciantes bem sucedidos que, devido a empatia cultivada
por determinado bumba e, principalmente, a influéncia exercida na sociedade
parintinense, eram convidados pelos “donos” a agregarem-se ao grupo COMO CO-
responsaveis pela brincadeira. Dejard Vieira Filho (2003, p. 36) pontua que o0s
“padrinhos”, além de financiadores, eram tidos como pacificadores, pois “respondiam
por qualquer situagdo de conflito que, por ventura, o boi viesse a enfrentar frente as
autoridades”. Os conflitos, de que fala o autor, eram resultantes das brigas entre os
adeptos dos bumbas durante os cortejos, as quais, como veremos adiante, dificilmente

terminavam sem a intervencao da policia.

Além dos “donos” e “padrinhos”, havia outra fonte geradora de recursos para a
realizagao da festa: os proprietarios das residéncias onde os bumbés se apresentavam.
A fogueira acessa ndo aludia somente ao interesse dos proprietarios em ver seu
bumba favorito dangando em frente a sua casa. Para aqueles que estavam a frente da
administracdo dos grupos, ela sinalizava a capacidade dos moradores de pagar pela
apresentacao. O acordo entre os dirigentes dos grupos e os proprietarios, algo muito
proximo da idéia de contrato, era, segundo Maria do Carmo Monte Verde, estabelecido

antes dos bumbas sairem as ruas. Como explica:
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As pessoas que gostavam do boi, que gostaram desde que ele iniciou,
vinham com meu pai [Lindolfo] e diziam que queriam o Garantido. Ai, ele
comandava o povo. Apesar daquela época era pouca gente, né? No
maximo, umas cinqlienta pessoas porque a cidade era pacata. Ainda
lembro de quantos moradores tinha na época. E era ele quem comandava
tudo. (MONTE VERDE, 2008)

O pagamento era efetuado ao término de cada apresentacdo através de um
procedimento conhecido como “venda da lingua do boi”, uma venda simbdlica, onde
um envelope (que representava a lingua) era dado ao proprietario para que
depositasse uma determinada quantia em dinheiro. O valor, que variava de acordo com
a condicao do “contratante”, era direcionado para a compra de comida e bebida para os
participantes e parte dos materiais empregados na produgéao artistica. O que esse tipo
de pratica nos permite perceber é que, mesmo tendo uma conotacdo religiosa, a

brincadeira dos bumbas era igualmente informada de aspectos econémicos.

Uma explicagdo completa das primeiras décadas de existéncia de Garantido e
Caprichoso deve incluir a constante substituicdo dos responsaveis pela idealizacao e
financiamento dos cortejos. Essa mobilidade se fez necessaria, na medida em que os
grupos passaram a reunir um numero cada vez maior de participantes, tornando-se,
conseqguUentemente, mais dispendiosos. A elevagao nos custos, muitas vezes, divergia
das condicbes dos responsaveis em exercicio, sendo imprescindivel que pessoas com
maior poder aquisitivo fossem convidadas a participar da brincadeira. Essa verdadeira
contaminacao da administracdo da festa pelo fator econdmico acabou tornando os
“donos”, a principio, designados para a organizacdo das apresentacoes de rua, tao
participativos na supressdao das despesas quanto os “padrinhos”, sendo capazes,
inclusive, de transformar os ensaios dos cortejos em verdadeiras comemoragdes
juninas, com todos 0s seus excessos e esbanjamento. Donos famosos, como Luiz
Gonzaga, do bumba Caprichoso, por exemplo, “ofereciam jantares no quintal de sua
casa nos ensaios de seu boi, ocasides em que mandava cavar valas para servirem de
fogareiros para preparar assados de peixes, coziddes e sobremesas como arroz doce e
mungunzd” (RODRIGUES, 2006, p. 80).
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Importa-nos ressaltar que os novos critérios adotados pelos grupos para a escolha de
seus administradores influenciaram significativamente o aumento do numero de
pessoas interessadas em dirigi-los. Mas ao contrario do que se possa supor, 0S novos
proponentes, pertencentes, em sua maioria, a familias de grande prestigio da
sociedade parintinense, ndo aspiravam ocupar os cargos de “donos” ou “padrinhos” e
sim permanecer proximos a eles, participando das reunides, tomando conhecimento de
cada aspecto relacionado aos grupos e, sobretudo, contribuindo financeiramente
através de doacdes. Essa relacdo se mostrava bastante vantajosa para ambas as
partes envolvidas: por um lado, os dirigentes dos grupos podiam contar com maiores
recursos econémicos para a efetivagdo dos cortejos, por outro, os demais agregados

eram assegurados de poder de deciséo.

A administracdo conduzida por “donos” e “padrinhos” perdurou até a década de 1980,
quando os grupos, diante da necessidade de firmar contratos de patrocinio, dinamizar
as relagdes com os 6rgaos estaduais e a midia, contratar funcionarios e adquirir bens,
foram transformados em associacdes. Na realidade, a Associacdo Folclorica Boi-
Bumba Garantido foi instituida apenas em 1995, ao contrario do bumba Caprichoso,
que desde 1982 ja se configurava como tal. Com a regularizagdo dos grupos, novos
cargos diretivos emergiram (presidente, vice-presidente, tesoureiro, etc.), bem como
novas formas de selecdo de seus ocupantes. Diferente do que ocorria em momentos
anteriores, os novos dirigentes passaram a ser escolhidos através de eleicbes. Um
dado curioso € que o papel de sécios dos grupos foi abragado justamente por aquelas
pessoas ligadas as familias, digamos, tradicionais de Parintins, as quais sempre
subsistiram proximas a brincadeira. Com poder de voto, elas passaram a favorecer o
candidato que melhor representasse seus interesses dentro da associagao,

continuando, assim, a influenciar diretamente os rumos da festa.

Dejard Vieira Filho (et al,, 2002, p. 29) argumenta que os bumbas sempre se
identificaram com a populacdo inteira, desempenhando um papel de hegemonia
cultural dentro da sociedade, envolvendo desde as classes mais pobres, de onde

vinham pescadores, agricultores, vaqueiros, que interagiam na cénica e na produgao
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artistica, as classes abastadas, que apoiavam fortemente a brincadeira, injetando-lhes
recursos econémicos. O que se percebe, no entanto, é que, a partir do momento em
que os interesses comerciais passaram a prevalecer na escolha dos dirigentes, a
suposta nivelacdo econdmica que, a principio, a festa conseguia promover acabou se
diluindo, tornando-a uma profunda continuidade da realidade cotidiana. Enquanto as
pessoas com maior poder aquisitivo assumiram em sua totalidade a administracao da
diversdo, aquelas provenientes das classes mais humildes, que, segundo Fatima
Guedes (2007), “faziam e viviam o boi”, tornaram-se “simples tarefeiras”. A partir dai,
acrescenta a autora, a brincadeira “definiu valores, estabeleceu limites, privilegiou a
elite e segregou a plebe. A estrutura comegou a ser construida de cima para baixo”
(GUEDES, 2007, p. 114). O fato da festa ter se tornado gradativamente uma pratica
mais econdmica do que religiosa explica porque muitas pessoas, que sempre
estiveram préximas aos grupos, acabaram se afastando. E o caso da familia Monte
Verde, representada pelos filhos e netos de Lindolfo, fundador do bumbd Garantido.
Vivendo em situagcdes econOmicas ndao muito diferentes daquelas enfrentadas por
Lindolfo no comec¢o da brincadeira, os poucos descendentes que ainda participavam da
administracao e das apresentacdes do grupo se viram impelidos a abandona-lo. O

testemunho de Maria do Carmo Monte Verde ratifica 0 que estamos afirmando:

No6s estamos ai entrando como doenga, meu irméo. Porque eles [0 novo
extrato dirigente] rejeitam nds de toda espécie. Nem fantasia eles dao.
Quantos anos eu fiquei chorando por causa de uma fantasia ‘pra’ querer
brincar. Porque eu sinto aquela emogao, aquela lembranga do meu pai, e
a vontade é brincar. Mas eles nao ligam ‘pra’ ndés. A toada vem de
Lindolfo, mas nem |4 na arena nés entramos. Eles ddo ao menos o
microfone ‘pra’ nés dizermos alguma coisa? Nao dao, ndo. Os ‘Monte
Verde’ que figuem ‘pra’ 1a. N6s somos da familia Monte Verde, mas nés
nao temos nenhuma fungcado l4. Nos desprezaram de tal maneira... E no
dinheiro muito mais. (MONTE VERDE, 2008)

Canclini (1983) ja havia atentado para o fato de que as festas, de maneira geral,
reproduzem no seu desenvolvimento as contradicées da sociedade. Para o autor, “ela
ndo pode ser o lugar da livre expressao igualitaria, ou sé consegue sé-lo de maneira
fragmentada, porque ndo é apenas um movimento de unificagdo coletiva: as diferengas
sociais e econdmicas nela se repetem” (CANCLINI, 1983, p. 55). Dentro dessa
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perspectiva, as festas devem ser compreendidas como estruturas, nas quais 0s cargos
e postos diretivos tendem a ser geralmente ocupados por pessoas ricas e influentes da
comunidade. A verdade de tal argumentacao pode ser averiguada nos dominios da
cidade de Parintins, onde a organizacao interna dos grupos de bumbas foi sendo
construida em torno de uma rede de relagbes e de significados sociais que acabou
reservando o0s papéis administrativos para aqueles proponentes com maiores
condicdes financeiras. Em outras palavras, a festa passou a sintetizar a totalidade da

vida da comunidade, a sua organizacao econémica e suas estruturas culturais.

Devemos reconhecer que as mudangas administrativas foram grandes responsaveis
pela continuidade das apresentacées de Garantido e Caprichoso, justamente porque
passaram a congregar pessoas cada vez mais participativas nas questdes financeiras.
Mas, ao lado do fator econdmico como for¢ca que agiu em favor da sustentagdo dessa
pratica festiva, existe um outro aspecto que, de modo algum, deve ser subvalorizado: a
rivalidade entre os grupos. Esse intrigante vinculo foi estabelecido paulatinamente
através dos encontros, ou melhor, dos confrontos que envolviam os bumbas durante a
realizacao de seus cortejos. Explica-se: ao desenharem seus trajetos noturnos, os bois-
alegoricos e seus respectivos brincantes comumente se deparavam frente a frente em
um mesmo caminho. Como as ruas da cidade eram (e ainda sao) extremamente
estreitas, fazia-se necessario que um dos grupos cedesse espaco para que 0 outro
prosseguisse com o cortejo. Eis o problema: nenhuma das partes envolvidas desejava
realizar tal concessdo. Cabia, entdo, aos amos do boi * decidir, através de versos de
desafio, qual dos bumbas seria o privilegiado. Mas os confrontos, de que falamos a
pouco, ndo estao relacionados a essa interacao dos amos e sim aos violentos tumultos
causados pelos torcedores, 0s quais assumiam, com certa freqiéncia, o comando da
situacdo e tentavam resolvé-la recorrendo a agressdes verbais e fisicas. A esse
respeito, Rodrigues (2006) pondera que, devido a violéncia desencadeada pelos
encontros dos bumbas nas ruas, as autoridades municipais, como juizes e delegados

de policia, passaram a coibir esses embates. O mesmo autor prossegue afirmando:

* Representa no “auto do boi” tradicional o dono da fazenda que tira versos de desafios, estes
geralmente baseados em provocagdes.
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O controle oficial chegou a ponto de os delegados exigirem listas com os
nomes de cada um dos brincantes dos bois, pois se houvesse brigas entre
agremiagdes os policiais poderiam encontrar mais facilmente os
encrenqueiros. Houve casos em que o castigo foi a queima do préprio boi
[-alegérico] pela policia em frente a delegacia, para que todos pudessem
ver 0 que estava reservado para os arruaceiros de plantdo. Até mesmo a
utilizacao de versos de desafio chegou a ser proibida por um tempo para
evitar que os torcedores perdessem a calma, mas era dificil segurar a
criatividade dos compositores dos dois lados. (RODRIGUES, 2006, p. 107)

Como se pode perceber, a intensidade dos embates entre Garantido e Caprichoso
fazia com que a brincadeira ultrapassasse os limites do divertimento para operar como
um momento de subversdo da ordem existente na cidade, momento este que somente
era interrompido com a intervengdo das autoridades oficiais. Alias, a presenga da
policia aos poucos se tornou uma necessidade para a prépria seguranca dos
participantes, ja que, “ndo raros, eram os confrontos onde as brigas terminavam em
morte” (RODRIGUES, 2006, p. 107). Mas o que surpreende verificar € que a freqiiéncia
dessas situacoes, longe de diminuir o prestigio dos bumbas, acabou se constituindo
como um fator de alta importancia para sua sobrevivéncia. Em virtude da comocéao
publica que causavam, os confrontos entre Garantido e Caprichoso se tornaram, aos
poucos, o0 centro das atencbes da comunidade parintinense e, seguidamente, do
Estado do Amazonas, 0 que nos leva a pensa-los como fontes de comunhao
emocional, catalisadores de sentimentos variados, desde amor e emocao, nutridos
pelos produtores e adeptos dos grupos, a aversao e rejeicao, dispensados por aqueles
que os percebiam como uma espécie de ameaga ao bem estar e a seguranca da

populagdo, uma concepgao que, de certo modo, ndo estava longe da realidade.

Embora esbocando seu carater massivo, a festa dos bumbas mantinha resguardadas
as caracteristicas que a haviam consagrado no cenario das festas populares de
Parintins. Porém, o impacto que aproximadamente meio século de existéncia nao havia
conseguido exercer sobre ela chegou com a criagdo do Festival Folclérico, um evento
para o qual os grupos foram convidados a participar, juntamente com outras dangas
existentes na cidade.
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1.2 A INSERGCAO DE GARANTIDO E CAPRICHOSO NO FESTIVAL FOLCLORICO

Quando o Festival Folclérico foi proposto, em 1965, por Raimundo Muniz, Xisto Pereira
e Lucinor de Souza Barros, lideres da JAC (Juventude Alegre Catdlica) °, determinadas
dancas de cunho popular, como as pastorinhas, as quadrilhas e o0s corddes,
demonstravam grandes dificuldades para dar continuidade aos seus cortejos nas ruas,
justamente porque grande parte da populacao local ja ndo tinha 0 mesmo interesse em
prestigia-los. E, sem publico, ndo havia dinheiro suficiente para suprir as despesas,
uma vez que as citadas dancas, tal como os grupos de bumbas, também dependiam
do dinheiro oferecido pelos proprietarios das residéncias onde se apresentavam. Essa
realidade teve grande influéncia sobre os jovens representantes da JAC, os quais
decidiram criar um festival, onde diferentes dancas populares, inclusive boi-bumba,
representado por Garantido e Caprichoso, compartilhariam o mesmo espaco, a atencao
do publico e os recursos econémicos resultantes de sua realizagao. O festival, portanto,
surgiu como meio de reaver a vitalidade e o vigor que a relacdo da comunidade com as
festas locais havia perdido, colocando-se ainda como uma nova alternativa de

entretenimento.

Inicialmente, o Festival Folclérico comecgava no dia 12 de junho e se estendia até 30 do
mesmo més, tendo como ambiente de realizagcdo o patio da antiga igreja de Nossa
Senhora do Carmo. Seu conjunto de divertimentos era variado. Como esclarece
Rodrigues (2006), “uma série de corddes de passaros, quadrilhas, tribos, pastorinhas e
outros grupos folcloricos apresentavam-se para os parintinenses, que também
desfrutavam de tudo que um arraial de cidade do interior pode oferecer: comidas
tipicas, bingos, leildes, concursos de rainha caipira, etc”. Outro aspecto que definia o
evento como um acontecimento de pequenas proporcoes diz respeito a sua
capacidade de integragdo. A rigor, os membros da JAC eram o0s principais

encarregados da realizacao da festa, sendo responsaveis, por exemplo, pelo aluguel

® Movimento ligado a Igreja Catdlica, cujo objetivo era assegurar a presenga dos jovens nas missas e
reunides e, a0 mesmo tempo, aproximar aqueles que se encontravam, por assim dizer, dispersos. Uma
das estratégias usadas em Parintins foi a fundagcao de um time de futebol, contemplado com 0 mesmo
nome do movimento.
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de mesas e cadeiras, contratacdo das atracbes musicais, entre outras tarefas. Isso,
porém, nao impedia que a populagdo interviesse em sua organizacdo e no
financiamento de seus gastos. Tanto é verdade que “os festivais da década de 60 e 70
eram mantidos pela propria comunidade através de quermesses, doagdes e trabalho
voluntario” (DEJARD VIEIRA FILHO, 2003, p. 26).

Para Canclini (1983, p. 116), essa integracao da comunidade nos preparativos da festa,
sua presenca ativa em cada etapa de seu desenvolvimento, € o que a distancia da
condicao de espetaculo, especialmente porque faz com que seja “minima a assisténcia
de pessoas estranhas: turistas, funciondarios que se ocupam do turismo e do
artesanato”. Nota-se, que ndo € tanto a transformacéo da festa em um campo onde a
populacdo pode reafirmar sua solidariedade comunitaria que a imuniza contra a idéia
de espetaculo, mas, sobretudo, os obstaculos que essa integracao impde a penetragao
de agentes externos, os quais sao potencialmente capazes de alterar o significado e o
propdsito inerentes a tais praticas, atribuindo-lhes um carater predominantemente
mercantil. Desse modo, o Festival Folclérico, pelo menos durante as primeiras décadas
de sua ocorréncia, nao deve ser visto como espetaculo, uma vez que os componentes
da JAC, principais encarregados de sua realizagdo, podiam contar com a adesao
efetiva dos moradores que, ao se mobilizarem para contribuir com trabalho ou dinheiro,
acabavam afastando a necessidade de participacdo de “pessoas estranhas” no
financiamento e na administracdo. Esse envolvimento, naturalmente, permitia que o
evento respondesse as caréncias da prépria comunidade, as quais, como dissemos,
estavam relacionadas a reabilitacdo do interesse pelas festas populares e a criacao de
novas formas de divertimento. E bem verdade que o econdmico ja se fazia presente na
articulagdo do festival, mas sem representar a razdo principal para que este

continuasse sendo reproduzido.

Devido a sua natureza e propésito, o Festival Folclérico nao se instituia como espacgo
de competicdes tal como se mostra na atualidade, ou seja, as apresentagbes dos
grupos convidados, inclusive dos bumbas, tinham apenas carater participativo.

Contudo, o forte apelo popular causado por Garantido e Caprichoso, resultante de seus
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embates nas ruas, estimulou os administradores do evento a repensarem seus
objetivos. Assim, em 1968, as participagcdes dos grupos adquiriram o sentido de
competicdo, implantado “através da criacdo de um regulamento, prevendo a
composicao de uma comissao julgadora que iria atribuir notas a alguns elementos
constitutivos das apresentagdes, previamente definidos em comum acordo com os
grupos” (RODRIGUES, 2006, p. 85). Muito provavelmente, a estipulacdo desses
elementos, ou itens, teria a finalidade de homogeneizar as apresentagcées dos bumbas
que, por terem surgido e se desenvolvido de forma independente, ndo demonstravam
concordancia, tanto em termos de quantidade quanto em termos de variedade dos
componentes de seus conjuntos folcléricos ©, o que fatalmente impediria uma avaliagéo
justa. Queremos destacar que, para as exibicdes de Garantido e Caprichoso, foram
reservados os trés ultimos dias do festival, enquanto os dias precedentes eram
ocupados pelas demais atragées, cuja participagdo ndo se encontrava impregnada pela

competicao.

E necessario tomar nota das transformagdes profundas que a instituicdo da disputa
entre os bumbas induziu na vida da comunidade local, em particular daquelas pessoas
que os acompanhavam desde a fase das apresentacdes de rua. A cada edi¢cdo do
Festival Folclérico, os sentimentos de amor e de admiracao dos torcedores tomavam
novas dimensdes, contribuindo para que os efeitos da festa passassem a articular e
penetrar outras esferas da vida social. Sobre a questdo, Salete Lima (1989) escreve
que o acirramento da rivalidade entre Garantido e Caprichoso provocou alteracoes
significativas no comportamento dos torcedores, estimulando, inclusive, os jovens a
usar tatuagens com desenhos de boi. E acrescenta: “Nas familias numerosas irmaos
ficam de mal, pais e filhos que torcem por bois diferentes evitam falar sobre o assunto e
até casais se separam. A rivalidade é tdo grande que o torcedor nao pronuncia sequer
0 nome do adversario, quando muito se refere a este de boi contrario ou simplesmente
contrario” (LIMA, 1989, p. 08). Tais mudancgas representam apenas uma das interfaces

da acao da festa dos bumbas sobre a sociedade parintinense, que também passou a

® Segundo Rodrigues (2006), a expressao “conjunto folclérico” se refere aos itens individuais e coletivos
dispostos organizadamente na arena de apresentagdes, como o boi-alegérico e 0 amo do boi.
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adotar e difundir outras formas de expressdo, no intuito de tornar mais nitidas suas

preferéncias. Vejamos outra colocacao de Lima (1989):

Com a proximidade da festa a cidade se transforma: divide-se literalmente
ao meio pelas cores vermelha e azul, numa demonstragdo clara do
confronto. Na parte alta é o reduto do Garantido, na baixa, do Caprichoso.
Quem chega de barco em Parintins pode nem entender o que
representam aquelas cores, mas desde longe, j& se avista nitidamente o
contraste. [...] A cidade fica repleta de bandeiras e rara é a casa que nao
adere a manifestagcdo, enfeitando suas portas com a cor de sua
preferéncia, ora com figuras de boi, ora com bandeiras. Alguns carros sao
enfeitados com chifres, fazendo interminaveis passeios pela cidade.
(LIMA, 1989, p. 08)

Como se percebe, um novo espaco visual urbano passou a ser formado anualmente a
partir da total integracdo dos parintinenses na elaboragcdo e no desenvolvimento de
acoes tendentes a ilustrar o lugar ocupado pela festa na existéncia da comunidade.
Poderiamos falar, inclusive, em uma adequacdo do ambiente as exigéncias e
esteticidade do Festival Folclérico, ja que a decoracdo que o reveste se baseia
essencialmente nas cores e nos simbolos alusivos aos principais representantes do
evento: Garantido e Caprichoso. Um dado importante € que as variagdes introduzidas
nas caracteristicas estéticas da cidade nao florescem somente na ocasido da
realizacdo do Festival Folclérico, como se o0 objetivo primeiro dos moradores fosse
mostrar aos turistas 0 quanto se encontram envolvidos com o acontecimento. Muito
pelo contrario, em qualquer periodo do ano é possivel identificar mostras da acao da
rivalidade entre os bumbéds sobre a vida coletiva. Estas sado dinamizadas
principalmente por aqueles torcedores, digamos, mais fervorosos, que se empenham
em demonstrar aos torcedores do grupo contrario que seu envolvimento desconhece
limites (Figuras 4, 5,6, 7,8 e 9).
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Figura 4 — Residéncia de torcedor do Garantido
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)

Figura 5 — Residéncia de torcedor do Garantido
Fotografia: Leandro Bentes (2009)
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Figura 6 — Residéncia de torcedor do Caprichoso
Fotografia: Leandro Bentes (2009)
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Figura 7 — Residéncia de torcedor do Caprichoso
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)
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Figura 8 — Automovel de torcedor do Garantido
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)

Figura 9 — Fachada decorada com figuras dos bumbas
Fotografia: Leandro Bentes (2009)
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O fato da festa dos bumbas ter se tornado um sinal de unidao e um fator de coercao
social, mobilizando as pessoas a tecerem uma vasta rede de expressdes que define
seu posicionamento junto a ela, nos leva a concordar com Roger Bastide (1979),
quando diz que a arte é um sistema de sinais, uma linguagem. Em sua concepcao, “a
linguagem € um meio de comunicagdo, € o movel que permite as almas fechadas
transpor as fronteiras de seu isolamento para entrar em contato umas com as outras,
compreender-se, comunicar-se pelos mesmos simbolos e agir em harmonia. E,
portanto, um fator de solidariedade. [...] Logo, na medida em que a arte € uma
linguagem, também € um instrumento de solidariedade social” (BASTIDE, 1979, p.
184). Joao Paes Loureiro (et al, 2002) chega, por outros caminhos, ao mesmo ponto de
Bastide (1979), ao propor que “o fendmeno estético tem como uma de suas
possibilidades sociais esse carater de religacdo, de formar comunidades emocionais
envolvidas pelo mesmo fenédmeno” (PAES LOUREIRO et al, 2002, p. 120). A festa de
Parintins é, com efeito, um campo propicio para o entendimento da capacidade que a
arte possui de aproximar as pessoas, de manté-las ligadas através de uma relacao de
carater sensivel, que, nesse caso especifico, € dominada pela emogao. Pode ser dificil,
para muitas pessoas que chegam a Parintins, compreender esse profundo
envolvimento, mas para o parintinense, que desde crianga se vé induzido a escolher
um determinado bumba como preferido, cresce ao som de toadas, vendo a
movimentacao nas ruas durante os preparativos, é absolutamente normal e natural,

constituindo, assim, um fator essencial para sua formagao humana.

Voltando a questao da instituicdo de uma disputa entre os bumbas, ressaltamos que o
tolhimento das agressdes verbais e fisicas, constantes durante os encontros de
Garantido e Caprichoso nas ruas, surgiu como trago intrinseco a decisao tomada pelos
gestores do Festival Folclérico. Biriba (2005, p.138) menciona que, na primeira edicao
do evento, as torcidas “se manifestaram com vaias, algazarras, gritos, assobios e
xingamentos, inferindo drasticamente na apresentacdo do concorrente” e que, a partir
da andlise desses comportamentos, “a comissdo organizadora do festival criou o item
de julgamento, com o objetivo de organizar as torcidas, pontuando de forma negativa o

Boi correspondente a galera que se manifestasse com qualquer atitude na hora da
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apresentagao do boi-contrario”. Quando recordamos o alto nivel de violéncia que
marcava as apari¢coes de Garantido e Caprichoso nas ruas, percebemos o quanto essa
medida de disciplinarizacdo do comportamento do publico foi importante. Ao colocar os
torcedores como co-responsaveis pelo empenho do grupo da arena, a determinacao
impediu que a concorréncia entre eles, bastante proxima da que permeia a relagao de
torcedores de grandes times de futebol, transformasse o Festival Folclérico em um
ambiente totalmente hostil e pouco convidativo para novos frequentadores. Elaine
Meneghinne (1989) ressalta que a violéncia gerada pelos encontros dos bumbas nas
ruas afastava muitas pessoas dos cortejos, por temerem um envolvimento acidental.
Porém, “com a reuniao dos bois num local neutro, com regras estabelecidas pelos
grupos, a parte violenta, agressiva da manifestacao foi extinta, passando o folguedo a
ter a adesdo de toda a familia” (MENEGHINNE, 1989, p. 10). Como se vé, a iniciativa
ajudou a construir uma nova realidade para o Festival Folclérico, em que a rivalidade
abandonaria definitivamente seu carater fisico para tornar-se uma rivalidade poética.
Agora, como adequadamente escreve Dejard Vieira Filho (2003, p. 26), “a suposta

superioridade” seria “medida através da criatividade artistica”.

E interessante verificar que a rivalidade entre Garantido e Caprichoso também passou
a influenciar o processo de escolha daquelas pessoas que deveriam julgar suas
apresentacdes. A principio, as pessoas que compunham a comissao julgadora do
Festival Folclérico eram moradores da prépria cidade de Parintins ou de comunidades
proximas, convidados pelos organizadores do evento. No entanto, com o acirramento
das disputas, os amazonenses passaram a ficar isentos de compor o juri, sendo
substituidos por pessoas oriundas de outros Estados brasileiros. A justificativa, como
analisa Biriba (2005, p. 140), seria o préprio envolvimento da comunidade com a festa
que levou a crer que todas as pessoas residentes no Amazonas, particularmente em
Parintins, ja eram identificadas como torcedores do Garantido ou do Caprichoso. Esse
envolvimento poderia levar o jurado a ser parcial no julgamento, favorecendo o bumba
de sua preferéncia. Além disso, poderiam ocorrer pressées da propria comunidade,
exigindo do participante um comprometimento quanto ao resultado de sua avaliagao.
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O deslocamento dos grupos de bumbas das ruas para um lugar especifico, a
reformulacdo do formato e do propédsito de suas apresentacdes, que acabou por
oficializar a rivalidade que existia entre eles ha quase meio século, representam
apenas o0 comeco das mudancas que caracterizam sua histéria junto ao Festival
Folclérico. O forte apelo popular do evento, que a cada ano se consolidava através do
aumento da quantidade de turistas, motivou a objetivacdo de diferentes acdes que,
apoiadas em interesses igualmente diversos, contribuiram para o processo de
espetacularizagdo das exibicoes desses grupos, permitindo-lhes reclamar seu préprio
espagco no cendrio cultural e artistico brasileiro. Veremos, agora, como a festa

comunitéria foi desaparecendo em beneficio do espetaculo mercantil.

1.2.1 A MARCHA DOS BUMBAS RUMO A ESPETACULARIDADE

A rivalidade entre Garantido e Caprichoso explica, em parte, o desenvolvimento das
apresentacoes como espetaculos de entretenimento. Mas um entendimento, por assim
dizer, completo da questdo depende da observacdo de outros aspectos, como 0s
interesses politicos e, sobretudo, econébmicos que, aos poucos, foram sendo agregados
ao sentido inicial da festa: o religioso. Sdo esses interesses que motivaram a
adaptacdo do Festival Folclérico ao consumo massivo e, por conseguinte, a sua

consolidacao como um fenébmeno simultaneamente estético e econémico.

Temos afirmado que o Festival Folclérico, em particular nos primeiros anos de
realizacdo, era financiado e organizado por seus préprios idealizadores, no caso, 0s
integrantes da JAC, e também pela comunidade que, dentro de suas possibilidades,
colaborava para sua manutencao. Nao havia a intervencao de patrocinadores ou ainda
do poder publico para a reducao dos gastos, talvez, porque o longo periodo de duracao
do evento (aproximadamente um més), somado a quantidade de grupos participantes
que precisavam ser beneficiados financeiramente, tornava-o mais dispendioso do que
lucrativo. O festival, portanto, costumava atrair aquelas pessoas cujo interesse nao

estava necessariamente ligado ao lucro gerado, mas ao divertimento que este
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proporcionava a comunidade local. Essa realidade, no entanto, comegou a se
transformar, quando as disputas entre Garantido e Caprichoso passaram a contar com
uma participagdo mais incisiva de pessoas oriundas das comunidades proximas a
Parintins, que ajudaram a elevar, gradativamente, os rendimentos para aqueles que
estavam a frente do evento. E foi justamente no plano da administragdo que ocorreram

as primeiras grandes mudancgas.

Em 1977, a Prefeitura Municipal de Parintins, representada pelo entdo prefeito
Raimundo Reis Ferreira, propés, através da Lei de n°. 02/77, a oficializagdo do festival,
chamando para si a responsabilidade de tratar de todas as questées que Ihe eram
inerentes. Segundo o artigo 1° da Lei, a iniciativa tinha a finalidade de “preservar e
aprimorar o folclore local, considerando a maior expressao cultural de Parintins” (LEI...,
1977, p. 01). Como se vé, a Prefeitura se apropriou do discurso de preservacéo das
tradicoes festivas da cidade para se posicionar como a instituicdo mais bem preparada
para assegurar a continuidade do Festival Folclérico. E, de fato, o era. Os membros da
JAC conquistaram resultados notaveis junto a comunidade parintinense, estimulando
sua participacao direta. Mas a influéncia que exerciam era apenas local e, justamente
por isso, seria dificil sustentar a festa, caso ela comegasse a se desenvolver. Ja o
poder publico municipal, poderia pleitear colaboradores e recursos tanto dentro dos
dominios de Parintins, dando prosseguimento ao trabalho desenvolvido pelos antigos
gestores, quanto em outras localidades do Estado. Alias, o artigo 4° do citado
documento mostra claramente como a Prefeitura pretendia dinamizar as relagbes com
pessoas e instituicbes que pudessem aumentar a renda destinada a realizagdo do
evento: “O Municipio de Parintins podera, mediante convénios, realizar o Festival
Folclérico em parceria com o Governo do Estado e entidades oficiais privadas,
preservado o Direito Municipal” (LEI...,1977, p. 02). A intencdo dos novos gestores de
construir um panorama mais amplo para o festival, em termos de financiamento, é
explicita, assim como sua tentativa de impedir que a “colaboracado” dos futuros
congregados |Ihes assegurasse poder de intervengcdo em seu sistema organizacional.
E, por isso, que enxergamos o referente artigo como um dos mais relevantes do

documento de oficializacdo. Sua elaboragdo, ainda que orientada pela questao de
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manter a Prefeitura como Unica gestora do evento, lhes permitindo colher a maior parte
dos frutos gerados, acabou assegurando que este continuasse sob controle da
comunidade que o concebeu. Isso, naturalmente, influenciou boa parte das decisGes
que se seguiram, as quais foram pensadas a luz de interesses comerciais, mas sempre
levando em conta sua acao sobre a sociedade. Talvez, a realidade fosse outra, se a
administracao do evento tivesse, logo de inicio, sido transferida para pessoas de fora
da cidade. A auséncia de convivio com a populacdo e, por conseguinte, 0
desconhecimento de suas reais necessidades, poderia contribuir para que suas agdes
fossem guiadas unicamente pela rentabilidade do festival, enxergando, assim, seus

produtores apenas pelo lucro que conseguiam gerar.

Existe outro aspecto do documento de oficializacdo que merece ser considerado neste
debate: o tratamento dado aos diferentes grupos integrantes do Festival Folclérico. A
expressao “preservar e aprimorar o folclore local”, contida no artigo 1°, deixa
subentendido que os bumbéas Garantido e Caprichoso, os diversos corddes, quadrilhas
caipiras e, inclusive, Bois-bumbas mirins, como cita o documento, seriam atendidos
equitativamente pelos mesmos beneficios. Entretanto, o que se percebe nos artigos
seguintes é uma profunda énfase nos bumbas Garantido e Caprichoso, classificados
como 12 Grupo, enquanto poucas sao as referéncias aos outros grupos participantes. O
artigo 9° é, nesse sentido, ilustrativo: “Os assuntos omissos nesta Lei serdo discutidos
e resolvidos entre os poderes Executivo, Legislativo e os Grupos Folcléricos que
participaram do evento, em especial Caprichoso e Garantido” (LEI..., 1977, p. 02).
Acdes como essas ajudaram a difundir a concepcao de que o Festival Folclérico se
resumiria nas apresentacoes dos referidos bumbas, oferecendo pouco espacgo para a

divulgacao dos demais grupos que dele sempre participaram.

Podemos notabilizar mudangas significativas ocorridas durante a gestdo da Prefeitura
Municipal, algumas, inclusive, servindo para forgar o crescimento do Festival Folclérico.
Um exemplo: as inumeras variagées introduzidas no espaco onde o evento era
realizado. Devemos esclarecer que esse movimento comegou a se desenvolver muito

antes da intervengcado do poder publico municipal. Prova disso é que, no ano de 1974,
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as apresentacbes foram promovidas na Rua Jonathas Pedrosa, abandonando
definitivamente o patio da catedral de Nossa Senhora do Carmo. No ano seguinte, o
festival foi deslocado para o Centro Comunitario Esportivo (CCE), onde permaneceu
até 1977, ano de sua oficializacdo. A partir dai, o movimento ganhou forcas e as
mudangas se tornaram mais audaciosas, visando sempre a conquista de locais que
pudessem comportar um numero cada vez maior de espectadores. Sob a
administracdo da Prefeitura, o evento ainda trafegou pelos seguintes lugares: Avenida
Amazonas (1978), Parque das Castanholeiras (1979), Estadio Tupy Cantanhede (1980-
1982), Tabladdo do Povo (antigo aeroporto) (1983) e Anfiteatro Messias Augusto
(1984-1987).

Em 1988, o Festival Folclérico encontrou seu ultimo refugio, o Centro Cultural e
Desportivo Amazonino Mendes, ou bumbddromo como ficou popularmente conhecido,
um espago especialmente planejado e construido para acolher as apresentacées de
seus grupos integrantes, em particular, de Garantido e Caprichoso. O projeto
arquiteténico original concebeu o local em formato de uma cabecga de boi estilizado,
dispondo para os grupos de bumbas uma arena de apresentacdo com dimensdes

antes inimaginaveis. A esse respeito, Biriba (2005) assinala:

Com a capacidade estimada para 30.000 pessoas, 0 bumbddromo esta
situado entre os territérios do Garantido e do Caprichoso. Suas instalagbes
sdo igualmente divididas em partes iguais para os dois Bois-Bumbas,
como quase tudo que ha em Parintins, obedecendo, inclusive, as
referéncias geograficas que norteiam o universo de cada grupo. Para
quem estd situado no bumbddromo, olhando em direcdo ao Rio
Amazonas, quase tudo que se encontra a direita estd pintado de azul,
correspondendo ao territério do Boi-Bumba Caprichoso, e quase tudo que
esta para o lado esquerdo esta pintado de vermelho, correspondendo ao
territério do Boi-Bumba Garantido. Em um determinado ponto de
bumbddromo, que divide os espagos destinados as duas agremiacoes
culturais, estao as cabines do corpo de jurados, de onde se tem a visao
privilegiada da festa. (BIRIBA, 2005, p. 160)

As caracteristicas do bumbédromo indicavam todo o interesse dos gestores do evento
de aproxima-lo de outras festas ja consolidadas, a exemplo do carnaval do Rio de

Janeiro e de Sao Paulo, que usufruiam de espacos que atendiam simultaneamente as
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necessidades de seus produtores e consumidores. Alias, o préprio nome do novo local
denuncia tal interesse, uma vez que bumbddromo remete imediatamente a

sambddromo, local onde as Escolas de Samba realizam seus desfiles.

O que nos interessa destacar em relacdo ao bumbddromo € que sua criagdo contribuiu
fortemente para a ampliagdo do consumo da festa, atraindo principalmente a parcela
do publico com maior poder aquisitivo através da oferta de cadeiras numeradas ou
especiais e camarotes. Mas, ao contrario do que se possa imaginar, 0s gestores do
Festival Folclérico ndo pretenderam converter em pagantes todas as pessoas que
desejavam assistir as apresentacées dos grupos participantes, ou seja, 0 acesso
gratuito a diferentes areas do novo espago ainda poderia ser identificada, permitindo,
desse modo, que a comunidade parintinense em geral continuasse apreciando o
espetaculo que direta ou indiretamente ajudava a construir. A gratuidade também
contemplou o envolvimento dos brincantes, um aspecto que, a propdsito, difere a festa
de Garantido e Caprichoso de outros espetaculos da contemporaneidade, como o
carnaval de Salvador e o proprio desfile das Escolas de Samba, ja citado. Enquanto
nesses centros a comercializagcao de fantasias e/ou abadas é uma pratica constante
para a obtengao de recursos, em Parintins, o uso destes elementos encontra-se isento
de cobrancga, dando continuidade a uma pratica que esta ligada a festa desde o seu
surgimento. Atualmente, a Unica condicao imposta aos brincantes é que devolvam as
pecas ao término das exibicbes para que seus materiais sejam reaproveitados pelos
artistas.

Decididamente, a concessao da gratuidade, seja para freqientar o bumbédromo, seja
para brincar diretamente na arena, pode ser lida como uma tentativa dos gestores do
Festival Folclérico de impedir que os interesses econdmicos prevalecam sobre as
necessidades da comunidade. Mesmo estando informados dos provaveis rendimentos
que poderiam ser gerados, caso os referidos servicos fossem submetidos a cobranca,
os administradores, pelo menos aparentemente, ainda levam em consideracéao a dura
realidade econémica de Parintins e da regiao de modo geral. Isso nos permite focalizar

a gratuidade nos dominios do festival como um mecanismo de defesa contra a
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expansao do capitalismo e a refuncionalizacdo que este engendra nos objetos e
praticas de que se apropria, permitindo que pobres e ricos se divirtam dentro da

mesma festa.

E necessario lembrar, no entanto, que, mesmo nesse ambiente “democratico”, as
distancias entre as classes sociais se fazem presente. No plano da recepcgao, por
exemplo, a parcela do publico pagante ocupa os espagos que oferecem uma visao
privilegiada do espetaculo, ao passo que a grande massa que usufrui da gratuidade
deve se contentar com uma visdo parcial. Se nos fixarmos na distribuicdo dos
personagens cénicos, veremos que tais diferencas também sao evidentes. Enquanto
as figuras de destaque sdo enderegcadas as pessoas de maior poder aquisitivo, filhos
de empresarios, politicos, comerciantes, indicados aos papéis de acordo com o grau de
influéncia social, as vagas correspondentes aquelas figuras que desempenham um
papel secundario, sdo invariavelmente preenchidas por pessoas provenientes das
camadas mais pobres. Nesse sentido, a visdo oferecida pelas cadeiras especiais e
pelos camarotes no bumbodromo, assim como a qualidade das fantasias das figuras de
destaque serviriam as classes mais abastadas como signo de distincao perante a
massificacdo do evento. Com efeito, a ocorréncia dessas praticas rompe com a ilusao
de que todos podem desfrutar de maneira igualitaria da festa, revelando que as classes
encontram-se cuidadosamente separadas. O capitalismo, portanto, se utiliza do
espetaculo para criar novas situagdes simbdlicas através das quais sejam reproduzidas
as desigualdades sociais. A diferenca é que nelas, pelo menos aparentemente, nao

ocorrem conflitos.

Rodrigues (2006, p. 92) informa que, na década de 1990, a complexidade do Festival
Folclérico havia atingido uma dimensao maior do que a capacidade do poder publico
municipal de suprir sozinho as necessidades de melhorias no planejamento, na
organizacao, na divulgacdo e na execugao do evento, bem como de ampliagcao e
aprimoramento do setor de servicos do municipio, como hotelaria, restaurantes,

transportes, etc. E continua:
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Com a chegada dos turistas, a cidade enfrentava desabastecimento de
géneros alimenticios no comércio local, faltavam acomodacdes para os
milhares de visitantes, a geragao de energia elétrica e a distribuicdo de
agua, que sempre foram deficitarias, entravam em colapso devido ao
aumento da demanda. Em suma, a cidade, que despontava como a
principal vitrine turistica do Estado, ndo oferecia as condi¢des minimas
para receber bem os turistas regionais, nacionais e internacionais, bem
como os artistas, autoridades e jornalistas convidados para conhecer e
divulgar a festa. (RODRIGUES, 20086, p. 92)

A suposta incapacidade da Prefeitura Municipal de responder a todas essas
reivindicac¢des foi a principal justificativa para que o Governo do Estado do Amazonas,
precisamente em 1995, a destituisse do gerenciamento do Festival Folclorico,
assumindo totalmente as despesas dos grupos participantes. E a partir dessa mudanca
que o evento comecgou a triunfar comercialmente, caminhando a passos rapidos rumo a
sua consolidacdo como “a manifestacdo popular mais importante do Amazonas”
(NOGUEIRA, 1993, p. 06).

A frente do movimento de massificagdo da festa de Garantido e Caprichoso, estavam
0s meios de comunicagdo de massa, que se prestaram a apresentar a festa de
Parintins aos outros Estados da Federagdo e também a comunidade internacional
como uma expressao genuina da regido. O mercado nacional, porém, nao foi tao
receptivo com a festa parintinense, permitindo que esporadicos documentarios,
reportagens e participacbes de cantores, musicos e dancgarinos em programas
televisivos, constituissem suas principais conquistas. Somente na década de 2000,
houve uma apropriacdo mais intensa da festa pela midia, esta, certamente, ja
convencida de seu potencial artistico e, sobretudo, econdmico. Apds ter passado
grande parte de sua existéncia subsistindo a margem da imprensa brasileira, o Festival
Folclérico, precisamente no ano de 2008, contou com sua primeira transmissao ao vivo,
sendo teledistribuido integralmente com maior velocidade para grande parte dos

Estados brasileiros. Vejamos o que disse a jornalista Josene Araujo sobre a questao:
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A transmissao do festival, ao vivo para todo o pais, era uma coisa que os bois
ja vislumbravam ha muito tempo. Mas sé que eles queriam que fosse de uma
forma bem rpida. S6 que as coisas nao acontecem assim. Elas demoram um
pouco ‘pra’ acontecer, né? Entdo, o que ocorreu. Eles tentaram com a [Rede]
Globo, que chegou a fazer algumas transmissbes, de flashes, que ja foi
considerado importante. Mas a transmissdo da Band foi um momento
importantissimo ‘pra’ festa, ‘pra’ comunidade. [...] Eu acredito que essa
transmissdo demorou a acontecer porque o produto ainda ndo ‘tava’
preparado para ser vendido da forma que deveria ser. Hoje, mais organizados,
eles tém como vender esse produto. Ja se produz coisa melhor, pensando
também na divulgagao nacional, em como ela vai ser feita. E se havia alguma
resisténcia? Com certeza, havia. Porque o boi-bumba é um novo produto no
mercado da cultura e do turismo. Por exemplo, nés temos o carnaval do Rio
de Janeiro, o carnaval da Bahia, de Olinda e tantas outras festas que sao
tradicionais do pais e que ja tém o seu mercado normalmente. E o boi de
Parintins € um produto novo. E claro que houve uma resisténcia ‘pra’ que ele
fosse inserido no mercado. Mas ele ja esta ai sendo vendido e, por isso, nos
temos uma série de coisas boas que estéo refletindo na cidade, como mais
investimentos e melhoria da infra-estrutura. (ARAUJO, 2009)

A década de 1990 também foi frutifera para a ampliagdo das fontes geradoras de
renda, propiciando o que poderiamos chamar de auge econbémico do Festival
Folclérico. Observando o rapido crescimento do evento, empresas privadas comerciais
e instituicbes publicas de fomento a cultura se apressaram em firmar contratos com
seus gestores, permitindo, através do capital investido, que os produtores dos bumbas
realizassem projetos cada vez mais audaciosos. Uma das grandes empresas foi a
multinacional Coca-Cola, cujo contrato de patrocinio, com validade de 20 anos,
determina a aplicagdo anual de R$ 4 milhdes. Devemos dizer que qualquer recurso
concedido pelos patrocinadores deve, invariavelmente, ser dividido de forma igualitaria
entre os bumbas, evitando, assim, o florescimento de especulacbes a respeito de
provaveis tentativas de favorecer determinado grupo. Devemos dizer também que os
demais entretenimentos do festival, a exemplo de quadrilhas e pastorinhas, sao
excluidos dos contratos estabelecidos com as grandes empresas comerciais, 0s quais
nao possuem outro foco de interesse sendo as apresentacbes de Garantido e
Caprichoso. Diante dessa situagéo, os 6rgaos estaduais e municipais se colocam como
a principal fonte geradora de renda desses grupos, contribuindo para que a
monopolizagao do Festival Folclérico pelos bumbés ndo os levem a abandona-lo.
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Mas o que é curioso na relacao dos grupos patrocinadores com o Festival Folclérico é
que a rivalidade existente entre Garantido e Caprichoso afeta profundamente o modo
como atuam junto a ele, como se houvesse a intencdo de adapta-los a légica que é
propria desse contexto. E isso pode ser esclarecido através de exemplos faceis.
Tentemos, entdo, analisar o caso da Telemar. Em outras cidades brasileiras, a citada
empresa de telefonia utiliza cabines azuis em referéncia a cor padrdao de sua
logomarca (Figura 10). Em Parintins, no entanto, precisou instalar cabines pintadas de
vermelho para que ambos os bumbas pudessem ser contemplados. A propria Coca-
Cola foi condicionada a mudar a cor vermelha dos produtos que desejava desaguar em
Parintins, como latas de refrigerante (Figura 11), outdoors e cartazes (Figura 12),
evitando desentendimentos com os adeptos do bumba Caprichoso que, como
dissemos, aderiu ao azul como cor oficial. E os exemplos sdo quase que interminaveis
(Figuras 13, 14, 15 e 16).

Figura 10 — Concesséo da Telemar para o Festival
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)
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Figura 11 — Concessao da Coca-Cola para o Festival
Fotografia: Marivaldo Bentes (2003)

Figura 12 — Cartaz da Coca-Cola Figura 13 — Cartaz da Coca-Cola
Fonte: Reprodugao do cartaz (2005) Fonte: Reprodugéo do cartaz (2008)
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Figura 14 — Cabine telefonica — Oi Figura 15 — Cabine telefénica — Oi
Fotografia: César Borges (2008) Fotografia: César Borges (2008)

Figura 16 — Concessao da Nestlé para o Festival
Fonte: Reproducgéo do cartaz (2008)
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Temos que admitir que os gestores do Festival Folclérico conseguiram desenvolver
uma relacdo bastante peculiar com seus patrocinadores, relagdo que, a propdésito,
diverge totalmente das relagdes que permeiam outros centros culturais, onde, nao raro,
sao produtores que realizam concessbes para assegurar 0 apoio de seus
patrocinadores. O registro desse aspecto a festa de Parintins serve para demonstrar
que ela ndo somente recebe influéncia dos condicionamentos externos, mas também
reage sobre eles, instituindo o carater dialético entre o fenbmeno estético e o
capitalismo. Contudo, ndo devemos negar o fato de que a adaptacdo dos grupos
investidores a ldgica reinante no interior desse contexto, ou melhor, o alinhamento das
caracteristicas de seus produtos a esteticidade da festa, se inscreve como um
mecanismo bastante favoravel para a elevagao de seus lucros, pois opera justamente
no campo emocional do publico que, como assinalamos, procura constantemente
deixar expressa sua preferéncia por determinado bumba. A dilatagdo do consumo,

portanto, é inevitavel.

Falar da introducdo das empresas multinacionais na condicdo de patrocinadoras do
espetaculo requer muito mais do que demonstrar como estas se comportam diante da
rivalidade que o identifica. Somente um exame dos efeitos desse movimento sobre a
vida da comunidade parintinense é que nos proporcionara um conhecimento profundo
da questao. Os dialogos travados entre os agentes locais € 0os grupos de patrocinio
expandiu o turismo de tal modo que uma parcela significativa de moradores passou a
recorrer ao comércio informal durante o periodo de realizacdo do festival como um
meio de obter uma renda complementar. Assim, nos meses que precedem 0 evento,
multiplica-se o numero de residéncias postas para aluguel (Figuras 17) e de servicos
temporarios (Figura 18), em um ritmo ndo menos intenso do que o surgimento de
postos improvisados de venda de artesanato (Figuras 19, 20 e 21), comida e bebida.
Trata-se de um conjunto de atividades que ajuda a “solucionar” temporariamente o

desemprego que tem crescido em Parintins nas ultimas décadas.
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Figura 17 — Residéncia posta para aluguel
Fotografia: Leandro Bentes (2009)

Figura 18 — Triciclista 7 aguardando turista para passeio

Fotografia: Leandro Bentes (2009)

” Profissional que dirige uma bicicleta adaptada para levar cargas e passageiros.

60



Figura 19 — Venda de artigos relacionados aos bumbas
Fotografia: Leandro Bentes (2009)

Figura 20 — Souvenir do Festival Folclorico
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)
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Figura 21 - indios comercializando produtos no festival
Fotografia: Leandro Bentes (2009)

Tem razao Biriba (2005, p. 158) quando escreve que “o Festival Folclérico de Parintins
foi o responsavel por implementar um novo projeto de vida comunitaria, onde a arte
seria o principal conduto deste viver parintinense”. Afinal, a economia da cidade nao sé
passou a girar em torno da realizacdo do evento como se deixou “revestir” pelas cores
de Garantido e Caprichoso. Mas esse impulso dado pelo turismo na vida econémica de
Parintins teve um pre¢o alto. A comunidade, assim como os produtores do evento,
tornou-se dependente absoluta do capital que os turistas arrastavam consigo. A
manifestacdo mais visivel dessa subordinacado € o polémico movimento, ocorrido em
2005, que visava a adog¢ao de uma data movel para a realizagdo do Festival Folclérico,
valorizando o ultimo final de semana do més de junho, sob a justificativa de que a
incidéncia das tradicionais datas em outros dias da semana estaria reduzindo o numero
de turistas em Parintins. Conforme o artigo 2° da Lei n® 336/2005-PGMP, que
sancionou tal proposta: “Fica o Municipio responsavel pela organizacao e realizacao do
Festival Folclérico de Parintins que sera realizado, anualmente, no triduo que
corresponde aos dias da semana de sexta-feira, sdbado e domingo, do ultimo fim de
semana do més de junho” (LEI..., 2005, p. 01). Embora a resolucao tenha encontrado
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resisténcia por parte de grupos mais conservadores, ja que alterava a pratica de
realizacdo do evento nos dias 28, 29 e 30 de junho, cultivada ha cerca de quarenta
anos, foi praticamente impossivel impedi-la. Isso porque tanto aqueles que
aproveitavam o periodo de realizacdo do evento para comercializar seus produtos e
servigos quanto os que trabalhavam diretamente em sua producgéo tinham consciéncia

do impacto que o esfriamento do turismo causaria sobre a vida econémica da cidade.

O deslizamento do Festival Folcérico da periferia para o centro de interesse de
consumidores, patrocinadores e dos meios de comunicacdo de massa, se processou
imprimindo-lhe duas caracteristicas fundamentais: sua dimenséo estética e seu forte
interesse econdmico. Alids, o econémico, como demonstramos, ndo € um mero reflexo
do crescimento do festejo de Garantido e Caprichoso: existindo nele desde o seu
comeco, configura-se com uma condi¢do interna de sua manifestagcdo. Em virtude de
seu ineditismo dentro da regido e, sobretudo, dos éxitos econdmicos conquistados, a
festa parintinense, pontua Biriba (2005), acabou se tornando referéncia para outros
grupos populares distribuidos pelo Estado do Amazonas e regides prdéximas, a exemplo
das Cirandas de Manacapuru e os Boto-Cor-de-Rosa e Boto-Tucuxi, ambos de Alter do
Chéao, em Santarém/PA, o Festival do Peixe Ornamental da cidade de Barcelos/AM, o
Festival das Araras, em Boa Vista/RR, que passaram a incorporar o sentido de

competicdo como parte de sua existéncia. O mesmo autor menciona:

Os municipios que absorveram esta condicdo de festival acreditaram nesta
forma de empreendimento cultural, esperando o dia em que se tornariam
conhecidos e famosos tal como Parintins. Atualmente, as localidades citadas
se destacam na regido pelos seus festivais, que como Parintins, soube
explorar as potencialidades da cultura local. Estes procedimentos alertaram os
governantes destas cidades e estdo servindo de referéncia para outros, de
outras cidades atentarem para as potencialidades culturais e os atrativos
turisticos que a Amazonia oferece. (BIRIBA, 2005, p. 159)

Devemos dizer que a criacao do Festival Folclérico ndo somente abriu caminho para
que a antiga brincadeira de rua se tornasse um produto desenhado conforme principios
mercadolégicos de massificagcdo como colocou em evidéncia o trabalho de um grupo

que possuiu papel importante no processo de transformacédo das apresentacdes dos
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bumbas em espetaculos de entretenimento: os artistas. Antes, porém, de abordarmos a
influéncia do Festival Folclérico sobre a atividade artistica e as implicacbes dai
decorrentes, situaremos a questdo do artista dentro da histéria da festa do boi-bumba,
delineando o processo de formacao da classe e, ao mesmo tempo, os especificos que

caracterizavam a produgéo artistica em seu estagio inicial.
1.3 A EMERSAO DOS ARTISTAS E SUAS CARACTERISTICAS DE TRABALHO

O inicio da formacdo da classe artistica relacionada aos bumbas Garantido e
Caprichoso coincide, evidentemente, com a realizagdo de suas primeiras
apresentacbes nas ruas, as quais, embora nao pretendendo se configurar como
praticas massivas e espetaculares, reclamavam a participagdo de pessoas na
producdo de toadas, versos de desafio, figurinos, aderegcos e do préprio boi-alegérico

que comandava o cortejo, elementos que compunham o aparato festivo dos grupos.

Antes de qualquer aprofundamento do tema, devemos falar a respeito de nossa idéia
de arte, a qual, a propésito, se encontra fundamentada nas argumentacdes de Canclini
(s.d.). Para o autor, a arte € produgao porque “consiste numa apropriacdo e numa
transformacédo da realidade material e cultural, mediante um trabalho e para satisfazer
uma necessidade social, de acordo com a ordem vigente em cada sociedade”
(CANCLINI, s.d., p. 35). Seguindo essa linha de argumentagédo, nos desenraizamos
das visdes romanticas e mistificadoras que insistem em perceber a arte como algo
extra-humano, como se os artistas fossem seres divinamente inspirados que extrairiam
do nada obras inéditas. Ao contrario de tais perspectivas, que tendem a transformar “o
aparecimento da obra de arte num mistério semelhante ao da criagdo biblica do
mundo” (HAUSER, 1973, p. 23), acreditamos que nao ha utilidade em considerar o
trabalho artistico como essencialmente diferente de todas as outras formas de trabalho.
Afinal, este também se encontra, invariavelmente, delimitado, condicionado e
influenciado por uma realidade material e exterior. E fato que, enquanto processos, o
fazer artistico e as demais atividades humanas se distinguem, tanto em termos de

condicdes de apropriagdo e reelaboracdo da matéria-prima como em termos de
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proposito. Isso, porém, ndo é fator que nos impeg¢a de vé-los como trabalhos.
Esperamos ter conseguido explicar porque, ao longo deste estudo, eliminamos e
substituimos sistematicamente a palavra “criagdo” por “producao”.

Retomando nosso raciocinio anterior, sublinhamos que a finalidade quase que
essencialmente religiosa da festa dos bumbas exercia forte influéncia sobre o trabalho
artistico, levando-o a assumir toda uma gama de praticas especificas. A principal delas
diz respeito ao envolvimento direto dos fundadores dos grupos com a produgcao dos
elementos utilizados nas apresentacdes, envolvimento este que, pelo fato de nédo os
manter confinados a organizagdo e ao financiamento, acabava demonstrando todo o
seu empenho para o cumprimento da promessa realizada. Considerando que poucos
sd0 0s registros que se ocupam da interacdo dos irmdos Antbnio e Roque Cid,
idealizadores do Caprichoso, na esfera da producdo artistica, deteremos nossa
atencdo na figura de Lindolfo Monte Verde, fundador do bumba Garantido, cujo
envolvimento com as questbes artisticas oferece maiores possibilidades de ser
comprovada, permitindo-nos, desse modo, desenhar um quadro mais completo sobre a

questao.

Ao comentar em entrevista sobre a inclinacéao artistica do pai, Maria do Carmo Monte
Verde ndo deixou duvidas quanto ao papel ativo que este desempenhou na producao
artistica do grupo que dirigia. Como explica: “O Garantido nasceu de idéia dele. O meu
pai comecou essa brincadeira de idéia e conseguiu fazer as musicas, 0s versos, 0s
cavalinhos, as langas, o boi, tudo. Tudo idéia dele” (MONTE VERDE, 2008). A
declaracao ratifica a idéia de que Lindolfo era uma pessoa totalmente comprometida
com as questdes artisticas, atenta as reivindicagcdes que se originavam no campo da
administracao e também da arte e, mais, nos oferece uma demonstracdo de sua
inventividade, a qual, como foi dito, era aplicada na composicao de toadas, versos de
desafio e na confecgcdo do boi-alegérico e outros elementos cénicos, tais como 0s

8

cavalos-alegéricos e as langas °, usados pelos brincantes que desempenhavam os

¥ Aderecos essenciais para a caracterizagdo dos vaqueiros, as lancas podem ser descritas da seguinte
maneira: longos bastdes de madeira ou ferro que sustentam no topo os simbolos alusivos aos bumbas
ou outros motivos que o identificam.
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papéis de vaqueiros no cortejo. Talvez, essa seja a razao para que as pessoas, quando
questionadas sobre a atuacado dos fundadores dos bumbas no campo artistico, sintam
maior seguranga para comentar sobre Lindolfo Monte Verde, ao invés dos irmaos Cid
ou de qualquer outro dirigente que se aproximou em seguida. Mais do que simples
instrumento para pagamento de promessa, a festa era utilizada por Lindolfo como um
meio através do qual dava vazao a sua criatividade, supria suas necessidades
sensiveis e imaginativas. Neste ponto, parece-nos apropriado afirmar que sua
inventividade tenha se instituido como fator de constante transformacdo e de
enriquecimento da cénica do bumba Garantido, ja que o impulsionava a explorar, seja
de forma improvisada ou légica, as mais variadas linguagens dos campos da arte,

desde a musica as artes visuais.

Contrariamente ao que possamos imaginar, as atividades relacionadas a producao
artistica ndo eram desenvolvidas por Lindolfo em total isolamento e sim em conjunto
com outras pessoas. Em relacdo a esse aspecto, Maria do Carmo foi enfatica: “Minha
avo [Alexandrina], que morreu com cento e dez anos, era quem fazia as fantasias de
todo o povo, de todos os participantes. Ele [Lindolfo] comprava as pecas de fazenda
[tecido] e a minha av6 costurava conosco. Nés sé trabalhdvamos ‘pro’ boi” (MONTE
VERDE, 2008). O que se pode notar é que havia uma verdadeira conjuncao de
esforcos dos membros da familia Monte Verde para o cumprimento das tarefas
praticas, sem a qual, certamente, Lindolfo, também ocupado com as questdes
administrativas, teria dificuldades para objetiva-las sozinho. Trata-se, com efeito, de
uma integracdo que atribuia a sua mae, Alexandrina, € aos seus filhos o papel de
colaboradores na preparacdao dos cortejos. Informamos que a questdo do carater
coletivo do fazer artistico surgird mais adiante neste estudo, quando examinarmos as
mudancas nas caracteristicas de trabalho. O que desejamos observar agora é que a
impregnacdo da producdo artistica por métodos colaborativos, jA& em seu estagio
primeiro, abriu caminho para a infiltracdo de um elemento que acompanhou como parte
ativa e de modo claro o evolver das artes da festa dos bumbdas parintinenses: os
auxiliares. A medida que as obras exibidas nas apresentagdes foram se desenvolvendo

em tamanho e complexidade, esse grupo passou a adquirir grande importancia dentro
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da produgcao, ndo necessariamente por realizar aquelas tarefas que se encontravam
fora dos dominios dos artistas, mas por permitir que o processo de concretizacdo das
propostas alcancasse maior fluidez.

O depoimento que expomos acima aponta outro aspecto importante para nossa
discussao: os critérios de escolha dos colaboradores. Quando Lindolfo Monte Verde se
viu diante da necessidade de congregar pessoas que pudessem auxilia-lo nas
atividades praticas, ele ndo hesitou em aproximar aquelas que pertenciam ao seu
proprio nucleo familiar, no caso, mae e filhos, o que nos permite afirmar que as
relagcdes de parentesco orientavam quanto a formacédo dos grupos de trabalho, ao
mesmo tempo em que controlavam os territérios de produgédo. Talvez, a razdo da
escolha tenha sido simplesmente a acessibilidade dessas pessoas, ou seja, seria mais
pratico para Lindolfo pleitear ajudantes dentro do contexto doméstico do que tentar
busca-los fora de seus dominios. De qualquer modo, insistimos na idéia de que a
concentracao da producao artistica nas maos dos membros da familia funcionou como
um mecanismo a favor da conservagao do sentido religioso do festejo, pois as pessoas
convocadas, mais do que chamar para si a obrigacdo de cumprir tarefas, estavam se
solidarizando gratuitamente para o cumprimento de uma promessa desenraizada de
seus interesses individuais. Numa formulacao simples, era uma dedicagcao coletiva e
uma responsabilidade comum. Esse aspecto, com efeito, além de possibilitar a
apreciacao da forma como se objetivou a introducdo de novos agentes no terreno
artistico, nos aproxima dos significados que muito provavelmente envolviam tal

processo.

Considerando que as relagbes de parentesco operavam na constituicdo dos grupos de
trabalho, parece-nos inevitavel pensar que estas também atuaram como organizadoras
das relagGes existentes no interior da produgédo. Muito embora o carater despretensioso
da brincadeira contribuisse fortemente para que a arte realizada nesse periodo ndo se
encontrasse totalmente dividida em camadas, isto é, em “dirigentes” e “dirigidos”, néo
afastamos a possibilidade de influéncia das hierarquias proprias da familia Monte

Verde sobre a distribuicdo das tarefas entre os agentes do grupo. Para ser mais claro,
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as pessoas com maior poder de decisdao dentro do nucleo familiar, no caso Lindolfo e
Alexandrina, se ocupariam da lideranga, determinariam o que cada um dos envolvidos
deveria fazer, originando, assim, uma divisao de trabalho prépria que garantiria o éxito
da producado. Os agentes, nesse sentido, atuariam lado a lado no desenvolvimento do
trabalho, mas orientados por sutis relagdes de subordinacdo, estas responsaveis por
distinguir seus papéis dentro do processo.

Cremos que o destaque dado por Maria do Carmo a participacdo de sua avo,
Alexandrina, na confecgédo dos figurinos ndo deve ser subvalorizado, pois revela uma
outra forma de interacdo entre a figura feminina e a festa durante sua ocorréncia nas
ruas. Se nos cortejos, as mulheres eram mantidas relativamente afastadas, sob a
justificativa de preservar sua integridade, no ambito da produgado artistica, sua
participacdo era bastante necessaria, principalmente para a efetivacdo de atividades
essenciais, como a costura das pegas vestimentares utilizadas pelos brincantes.
Todavia, se tivermos em mente que, nesse periodo, a costura ainda vigorava como um
servigo especifico do universo feminino, concluiremos que a absorcdo das ocupacgdes
da mulher pela arte, longe de ser orientada pelo interesse de integra-la a festa, foi
movida fundamentalmente por necessidades concretas de trabalho, necessidades
estas que, caso nao fossem atendidas, poderiam comprometer a dindmica da producao
do aparato usado nas apresentagdes. Dentro dessa perspectiva, os ramos da producao
artistica exercidos pela mulher nada mais eram do que uma profunda continuidade de
suas tarefas domésticas, ou seja, era uma fusdo da atividade artistica com outras
atividades que tornava dificil diferenciar ou mesmo crer em uma oposi¢cao absoluta

entre os preparativos da festa e a existéncia diéria.

Como processo natural, o desenvolvimento das apresentacdes de rua tornou a feitura
dos elementos cénicos uma ocupagado que ndo mais péde ser sustentada unicamente
pelos dirigentes e seus familiares, sendo imprescindivel que outras pessoas fossem
acionadas. Assim, os brincantes que atuavam no “auto do boi”, talvez, pela
proximidade com o grupo, também se converteram em produtores, se

responsabilizando fundamentalmente pela feitura das pegas que usavam no cortejo.
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Para examinarmos este tema, nos debrucaremos sobre a figura do Sr. Deusite
Venancio da Costa, ou Didi Faz Tudo (Figura 22), como ficou popularmente conhecido,
um dos poucos brincantes remanescentes do periodo dos cortejos de rua que se
mantiveram ligados diretamente ao festejo, sustentando a vida quase péstuma dos
antigos modos de produgédo. Com efeito, o estudo da pratica do citado brincante, que,
alias, Ihe servia como signo de diferenciacao frente aos demais artistas do Festival
Folclérico, nos coloca diante de outros aspectos caracteristicos da producéo artistica
em seu estagio inicial, os quais, quando associados aqueles adquiridos a partir da
andlise da atuacao de Lindolfo Monte Verde, servem efetivamente para recompor uma
realidade de trabalho que, aos poucos, foi sendo diluida, em virtude do desdobramento

da brincadeira como espetaculo de entretenimento.

Figura 22 — Performance de Didi Faz Tudo
Fotografia: Bahia (2000)
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Segundo Cleonice Alfaia, filha de Didi Faz Tudo, o pai, falecido em 2006, havia se
aproximado da festa ainda adolescente, em virtude de uma promessa de saude: “Ele
contava que comegou a brincar no boi aos treze anos porque ele teve um problema de
saude e o pai dele fez uma promessa ‘pra’ Sao Joao Batista. Se ele sarasse, brincaria
desde aquele momento da doenca até o dia que tivesse vida. No caso, até que ele
tivesse saude ‘pra’ brincar” (ALFAIA, 2008). A colocacao é emblematica, na medida em
que torna evidentes as razdes que levaram Didi Faz Tudo a ingressar na brincadeira,
mais precisamente no bumba Garantido, onde atuou como Tuxaua °. Tais razées, por
sua vez, determinam uma identificagdo dos interesses do brincante com os interesses
que orientaram Lindolfo Monte Verde e também os irmaos Cid na fundagdo de seus
respectivos grupos, no caso, utilizar a brincadeira como forma de pagamento de
promessa. Isso nos leva a dizer que o sentido religioso dessa pratica festiva, longe de
ser cultivado somente pelos imigrantes ou descendentes nordestinos, também era
reconhecido e valorizado por pessoas da comunidade local, as quais teoricamente

seriam alheias aos significados que a envolviam em sua regiao de origem.

Dissemos ha pouco que Didi Faz Tudo se diferenciava dos demais artistas porque
buscava manter viva a herangca dos antigos modos de producdo artistica. Nao
exageramos. Afinal, ele era visto nos dominios do Festival Folclérico como um dos
ultimos participantes a conservar a pratica de fazer a prépria indumentaria e os
aderecos que ostentava nas apresentagdes, como se esta fosse uma condigdo para
que continuasse presente no evento. Mas outros aspectos também sao igualmente
capazes de justificar sua singularidade, como o local que utilizava para o
desenvolvimento das atividades. Cleonice Alfaia se expressou sobre a realidade de
trabalho de seu pai da seguinte maneira: “Meu pai confeccionava a fantasia aqui
mesmo em casa. Sempre foi em casa. Ele tinha um barracéo la atras. Todo em palha.
Agora, ndo da ‘pra’ ver porque ja foi desmanchado. L4, ele fazia os trabalhos dele”

° S50 personagens que representam os lideres das tribos indigenas e estao presentes na festa do boi-
bumba de Parintins desde seu surgimento. No inicio, sua participagdo encontrava-se reduzida ao nicleo
indigena que acolhe Pai Francisco na encenagao do “auto do boi”. Porém, no decorrer das décadas,
houve uma revalorizagdo e ressignificagdo desses personagens dentro da cénica, que acabou
desvinculando-os totalmente das tribos para que passassem a desenvolver suas performances
isoladamente.

70



(ALFAIA, 2008). A citacao é interessante por duas razdes: primeiro, porque evidencia
que a producao dos artigos utilizados na cénica e, naturalmente, seu armazenamento
eram atividades que circunscreviam os dominios da propria residéncia de Didi Faz
Tudo, e segundo, porque ratifica a idéia de que esta era uma pratica que, ao longo das
décadas, ndo sofreu qualquer interrupcéo ou abandono, mesmo apds o surgimento de
ambientes especialmente desenvolvidos para acolher os agentes que atuam na
producao artistica e os resultados de seu trabalho. Ndo nos parece ilusério supor que,
a principio, Didi Faz Tudo tenha ocupado espagos improvisados, como quartos ou
outros cdmodos de sua residéncia. Entretanto, diante do compromisso assumido com a
festa, que perduraria até quando tivesse saude para brincar, era natural e necessario
que buscasse melhorar as condigdes nas quais trabalhava. Eis a razdo para que
acreditemos no carater simbdlico do atelier, ou simplesmente “barracao”, como definiu
a entrevistada. Sua construgdo e manutencao, a nosso ver, exprimiam o quanto eram
sOlidos os lagos que uniam Didi Faz Tudo ao bumbé Garantido. Isto é, demonstravam
que a producao das pecas era parte fundamental e indissociavel de sua vida cotidiana

e Ndo uma ocupagao transitoria, como ocorre na atualidade.

Se a realidade de trabalho de Didi Faz Tudo era um aspecto de sua atuagdo que
conseguiu alcancar a atualidade sem ser atravessada por grandes alteracdes, é
possivel entendé-la como um forte indicativo do carater dos locais nos quais eram
construidas as obras artisticas no momento precedente a espetacularizacdo da
brincadeira. Queremos dizer, com isso, que a concentracdo das atividades no contexto
residencial nao era, pelo menos no periodo analisado, um especifico de Didi Faz Tudo,
mas algo possivel de ser identificado também na atuagao de seus contemporaneos, a
exemplo de Lindolfo Monte Verde. Talvez, essa declaragdo pareca mais consistente, se
levarmos em conta a pouca complexidade da festa, a qual era fortalecida pela
quantidade relativamente pequena de brincantes. Quando Dejard Vieira Filho (2003, p.
34) fala das caracteristicas da brincadeira dos bumbéas durante as primeiras décadas
de existéncia, ele destaca alguns dos personagens que integraram o nucleo cénico até
a década de 1960, como o boi-aleg6rico, os vaqueiros, a batucada ou marujada, os

indios, 0 médico, o padre, o pajé, os tuxauas e outros elementos inventados em
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Parintins. Se aceitarmos que poucas foram as alteragcdes que atravessaram esse
elenco até a introducao de Garantido e Caprichoso no Festival Folclérico, teremos que
reconhecer que nao haveria razao para que os produtores, estes responsaveis pela
feitura do proprio aparato, reavaliassem suas condicoes de trabalho, isto €, se
deslocassem de suas casas para espagos aparentemente mais apropriados.
Formulando a questdao de maneira mais vigorosa, a estabilidade do niumero de pecas e
objetos que deveriam ser produzidos colaboraria para que o nucleo doméstico
figurasse como unidade basica da producdo dos elementos cénicos, misturando,

assim, o fazer artistico com as atividades préprias desse ambiente.

Uma questdo que se encontra no centro de nossa discussdo se refere a autonomia de
trabalho dos agentes do terreno artistico. A responsabilidade depositada nos
brincantes, no que toca a feitura dos artigos que usavam durante os cortejos, lhes
assegurava grandes possibilidades de ampliar gradativamente sua autonomia
individual. As palavras de Cleonice Alfaia sdo mais uma vez exemplares: “Na parte da
criagdo da fantasia, ele [Didi Faz Tudo] ndo admitia que ninguém o ajudasse. Nem o
pessoal do ‘boi’. S6 era ele mesmo. Os meninos davam opiniao, mas ele nao aceitava.
Tinha que ser s6 a dele mesmo. Tinha que fazer do jeito que ele queria” (ALFAIA,
2008). E interessante observar que a autonomia aplicada na projecdo das pecas nio
era descuidada por Didi Faz Tudo, ja que o possibilitava aparecer como autor da obra,
responsavel pela escolha da configuracdo e dos materiais nela empregados. A
propésito, nem mesmo os dirigentes e outros artistas do bumba Garantido,
referenciados através da expressao “pessoal do boi”, eram capazes de condicionar sua
pratica, o que colaborava diretamente para que sua ‘liberdade” para produzir nao
sofresse maiores alteragbes. Isso explica, em parte, porque Didi Faz Tudo continuou
cumprindo as atividades inerentes a festa dentro dos limites de sua residéncia. Ali,
ainda era possivel assegurar sua autonomia de trabalho, algo que, como serd visto, se
tornou cada vez mais raro, em virtude da necessidade de agrupamento dos agentes do

terreno artistico e da total impregnacao do trabalho por métodos colaborativos.
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Mais adiante Cleonice Alfaia menciona outro aspecto: “Ele [Didi Faz Tudo] tinha o
habito de fazer tudo. Alias, como sempre foi. Depois € que nds ajudamos ele. Ele nao
tinha ajuda de outras pessoas de fora, além de casa. [...] Eram os proprios filhos,
depois eram os netos. Ai, eles ajudavam bastante também” (ALFAIA, 2008). Como
tudo indica, a pratica artistica de Didi Faz Tudo era, inicialmente, marcada por uma
sobreposicao de papéis, ja que este chamava para si ndo somente a tarefa de projetar
as pecas como a funcéo de concretiza-las. Certamente, esse acumulo de atividades se
dava porque os aspectos dos elementos que deveriam ser feitos (tamanho, quantidade)
eram fatores incapazes de determinar o desenvolvimento de formas de grupo de
trabalho, baseadas na cooperacao entre varios oficios. Inevitavelmente, o isolamento
como condicdo para a efetuagcdo das atividades, que permitia a eclosdo da
individualidade de Didi Faz Tudo no fazer artistico, tornou-se, aos poucos, impraticavel,
abrindo espaco para o recrutamento de outras pessoas. Temos, aqui, outro ponto que
aproxima as praticas de Didi Faz Tudo e de Lindolfo Monte Verde: a escolha dos
ajudantes a partir das relagdes de parentesco. A medida que o referido brincante, por
razdes desconhecidas, ndo mais pbéde trabalhar sozinho, exercendo ao mesmo tempo
as diferentes funcdes do processo artistico, seus filhos e netos passaram a |lhe dar
apoio para o desenvolvimento das atividades praticas. Talvez, a distribuicdo das tarefas
entre as pessoas do nucleo familiar de Didi Faz Tudo tenha travado, assim como no
caso de Lindolfo, um didlogo vigoroso com o carater religioso da festa. Entretanto,
diante do teor dos depoimentos coletados a respeito do brincante, preferimos acreditar
que a adogao e, sobretudo, manutencado dessa pratica foram determinadas por suas
preocupac¢des com a autonomia de seu trabalho.

Apoés termos destacado pontos significativos da atuagéao de Lindolfo Monte Verde e Didi
Faz Tudo, acreditamos ser Util € oportuno refletir sobre a natureza do artista. Do nosso
ponto de vista, o primeiro grupo encarregado da producao artistica dos bumbas nao era
necessariamente formado por artistas e sim por pessoas que, apresentando certa pré-
disposicdo para esse tipo de trabalho, agiam autodidaticamente, aprendendo os
segredos do oficio através do fazer. Em outra formulacdo, todas as tarefas eram

realizadas por maos que, apesar de habeis e criativas, se encontravam, a principio,
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desprovidas de especializagdo, sendo orientadas muito mais pela necessidade de
cumprimento das propostas idealizadas do que pelo impulso criador. Desse modo, seja
para os primeiros agentes do terreno artistico, seja para aqueles que se aproximaram
posteriormente, a pratica representaria (e ainda representa) o melhor caminho para o

desenvolvimento de suas aptiddes.

O que estamos propondo aqui € a visdo da categoria de artista como resultado de um
aprimoramento alcangado, como em qualquer outro oficio, através da pratica. Mesmo
sem desejar encarar frontalmente a questdo da vocagéao artistica, reconhecemos que
ela possui sua devida importancia na formagao artistica, mas sem ocupar um papel
superior ao da experiéncia pratica, na qual o saber empirico, a intuicdo e o empenho
operam como forgas vitais. Costa (2004), a propdsito, escreveu que a vocagao nao €
fator decisivo para fazer de uma pessoa um artista e que, como em qualquer trabalho,
tais habilidades inatas representam apenas um potencial que deve ser ajustado as
condicdes objetivas da profissao. “Satisfeitas certas condicées minimas de ingresso no
campo”, acrescenta a autora, “o aspirante precisa ainda integrar um grupo com o qual
tenha afinidade de idéias e propésitos. E, enfim, interagir com os demais profissionais
que trabalham direta ou indiretamente com a producao artistica” (COSTA, 2004, p. 72 -
73). Sob esse ponto de vista, pontuamos que a formacéao da classe artistica dos grupos
de bumbas dependeu tanto da experiéncia pratica quanto das relagbes que envolviam
o0 campo no qual agiam, relacdes estas que faziam com que os agentes atuassem em
conjunto, ou melhor, coletivamente, promovendo a troca de idéias e a descoberta de

suas potencialidades artisticas.

Se a pratica se inscreve como um dos fatores primordiais para fazer de uma pessoa
um artista, como diferenciar os artistas dos auxiliares, j& que ambos interagem
efetivamente na construcao das obras? A formulacdo de nossa resposta parte da falta
de esclarecimento dos proprios profissionais do campo estudado em relagdo aos seus
papéis dentro do processo. Explica-se: a partir do momento em que o cruzamento de
individuos tornou-se indispensavel para a realizacdo do processo de producdo das
obras, uma verdadeira “democracia poética” se instalou nos dominios da festa dos

bumbas, ou seja, um criador de solu¢des de qualquer espécie (soldador, carpinteiro,
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etc) passou a ter o seu trabalho considerado artistico. Isso ocorre porque muitos
auxiliares, independente de sua formagdo e das atividades que desempenham,
percebem sua participagdo na producao como uma chance de ser artistas, erguendo,
dessa maneira, a méo-de-obra em geral ao nivel de arte. E verdade que estes
profissionais tornaram-se, aos poucos, elementos dinamizadores do processo artistico,
ajudando a desenvolver a qualidade dos trabalhos, mas sua interagdo na preparagcao
do espetaculo ndo funciona, a nosso ver, como um passaporte para a condicao de
artista. Dito de outra maneira, o contetdo das atividades desempenhadas nos dominios
artisticos da festa € totalmente inoperante como justificativa para definir alguém como
artista. Uma classificacao justa se faz por meio da andlise de outros aspectos, como as
relacdes que tais atividades estabelecem com as atividades que estas pessoas

desenvolvem em outras areas da vida social e pessoal.

Talvez, o conceito de artista formulado por Canclini (s.d.) torne mais compreensivel
nossa argumentacdo. Segundo o autor, artista “ndo é o que faz obras de arte
separadas de demais objetos, mas o que desenvolve a criatividade sensivel e
imaginaria no interior da producao e dos grupos sociais que a realizam” (CANCLINI,
s.d., p. 201). O que o autor adequadamente nos revela é que, muito embora todos os
profissionais que interagem em determinado campo artistico devam enfrentar
constantemente problemas que lhes exigem uma concepcado minima de arte, somente
aqueles que a vivenciam é que sao efetivamente capazes de descobrir solugdes
criativas e eficazes. Isso serve para demonstrar que a idéia de artista que construimos
nao esta equivocada, pois aquele que atua nos bastidores da festa dos bumbas
dificilmente resolvera criativamente os problemas que pontilham o processo de
construgcao das obras, se possuir certa experiéncia junto as tarefas de que se ocupa,
experiéncia que pode ser adquirida tanto no ambito da festa como em outros contextos.
Observemos novamente a pratica de Lindolfo Monte Verde e Didi Faz Tudo: o primeiro,
conquistou reconhecimento em Parintins através de sua capacidade de compor, de
maneira improvisada, toadas e versos de desafio durante encontros com amigos, ja o
segundo, costumava dedicar parte de seu tempo a feitura de objetos artesanais, como
esculturas de passaros em madeira. O que eles tém em comum é o fato de que o
trabalho artistico ndo se encontrava confinado aos dominios da festa, sendo também
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praticado em outros momentos de interagdo social. Absolutamente, s&o essas intensas
relagcbes com o universo da arte que nos permitem atribuir a Lindolfo Monte Verde e
Didi Faz Tudo a qualidade de artistas.

Apesar de termos destacado os aspectos que, do nosso ponto de vista, distanciam o
artista dos demais agentes do campo artistico, gostariamos deixar registrado que néao
entendemos o papel aparentemente secundério daqueles profissionais que atuam
enquanto auxiliares como um impasse para que estes usufruam de um grau de
reconhecimento e prestigio proximo aquele prestado aos artistas. Por tais razdes,
estaremos nos referindo a tais agentes sempre que, no curso do presente estudo,

recorremos a expressao “classe artistica”.

O resultado do trabalho da classe artistica passou a emergir de modo mais aparente e
marcante a partir do ingresso dos bumbas Garantido e Caprichoso no Festival
Folclérico, mais precisamente quando suas apresentagdes passaram a gravitar ao
redor da idéia de competitividade, fato que acabou tornando o aspecto visual tao
relevante quanto o teatral. Isso nos leva a discorrer sobre as mudangas que a criagao
do citado evento promoveu no propédsito do fazer artistico e, como nao poderia deixar
de ser, no seu significado, uma questdo que, além de representar um ponto critico em
nossos questionamentos, serve para tornar claros os efeitos da espetacularizacao da
festa sobre o labor da classe artistica. Como uma transformacdo sé pode ser
plenamente entendida, quando se tem em mente a situagdo que a precedeu, nos
ocuparemos na secao seguinte da funcao e do sentido do trabalho artistico antes do

advento do Festival Folclérico.

1.3.1 PROPOSITO E SIGNIFICADO DO TRABALHO ARTISTICO

Temos destacado o papel do religioso no surgimento das apresentacées dos bumbas
Garantido e Caprichoso e sua relativa influéncia sobre os héabitos e préaticas das
primeiras pessoas que ingressaram no terreno artistico, com a finalidade de nao
perdermos de vista os sinais de origem da festa, no caso, sua utilizacdo como

pagamento de promessa. Além de mostrar que a brincadeira dos bumbés era uma
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atividade indissociavelmente ligada ao religioso, as consideracdes tecidas até o
presente momento nos permitem entrever o propdsito e o significado que envolviam o
trabalho artistico no momento precedente ao Festival Folclérico, o qual, como visto,
estabeleceu uma verdadeira fratura entre as apresentacées de rua e aquelas

realizadas em seus dominios.

Apesar de encontrar-se assentado sobre a nogéo de pratica religiosa, voltado para a
celebracao das crencas de parte de seus produtores, a festa dos bumbéas nao deixava
de ser um movimento de unificagdo comunitéria, que servia, de maneira eficiente, para
promover o divertimento. Ponderando esse outro aspecto da festa, afirmamos que o
proposito do trabalho artistico era satisfazer fundamentalmente ao ludico, mover o
animo das pessoas que acompanhavam o0s bumbas em seus trajetos ou o0s
aguardavam préximas as fogueiras construidas especialmente para a ocasido. O que
estamos sugerindo aqui é a desmistificacdo da teoria que concebe a influéncia dos
estimulos externos sobre a pratica artistica como um fenébmeno posterior ao periodo
analisado, surgido exatamente com a criagdo do Festival Folclérico, fato que operou
mudangas significativas na esfera da recepgdo, como o aumento crucial da massa de
publico e, em especial, a aproximac¢ao da midia. Cremos que os artistas dialogavam
com o consumo desde o estagio inicial da festa, quando este possuia um carater
despretensioso e aparentemente sem ambicdo, e que s6 uma visdo nebulosa e
sentimental veria a producao artistica desse periodo como dominio fechado sobre si
mesmo, cujas regras de funcionamento estariam imunes as determinacdes externas. A
caracterizacdo realizada por Rodrigues (2006) das primeiras apresentacbes dos
bumbas contribui indiretamente para validar aquilo que afirmamos. Segundo ele, nas
noites de S&o Jodo e sob a luz de porongas '°, os grupos folcléricos de boi-bumba,
acompanhados de pescadores, estivadores, vaqueiros e pessoas da classe mais
humilde da cidade, alegravam as ruas com seus batuques, dangas, toadas e versos de

desafio.

10 “Lampides rusticos, feitos de lata, com morrdo (pavio) de algoddo que queima querosene. Eram

usados nas pontas de pequenas varas para iluminar os terreiros € as ruas por onde o boi brincava”
(ASSAYAG, 1995, p. 38).
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Eram momentos de exaltar a vida do caboclo, cantar em homenagem a lua, a
morena na janela, acender fogueiras, comer comidas tipicas como o tacaca,
banana frita, bolo de macaxeira e ir as missas e novenas para pagar
promessas feitas aos santos de devogao ou agradecer gragas alcancadas.
Nessas ocasides, também se apresentavam outros folguedos além dos
bumbas, como corddes de passaros, quadrilhas, tribos e outras dangas.
(RODRIGUES, 2006, p. 80)

De imediato, o autor nos oferece dois fatores capazes de naufragar qualquer tese de
que os produtores dos bumbas nao se preocupavam com o destino das obras que
criavam, com o reconhecimento de seu trabalho por outros fora de seu circulo, enfim,
com o consumo. Estamos nos referindo especificamente a presenca de publico e a
interacdo de outros grupos de danga populares. Em relagcdo ao primeiro ponto, parece-
nos bastante provavel que o poder de aglutinacao dos cortejos dos bumbas tenha, de
algum modo, influenciado os rumos da arte, ou seja, os artistas, tendo consciéncia de
que a brincadeira era uma ocasido na qual se podia atuar atrativamente sobre um
determinado grupo de pessoas, buscariam formas de enriquecer sua linguagem. Nesse
sentido, aperfeicoariam o acabamento das pecas ou ainda modificariam a forma, o

material, as cores, buscando, assim, torna-las reconheciveis pelo seu valor artistico.

Ora, Roberto Figurelle (2007, p. 143) ja nos dizia que a arte, embora sendo fruto da
iniciativa de um individuo, no caso o artista, “é criada para o espectador, para a platéia,
para o publico”. A luz disso, torna-se admissivel que, ao lado das necessidades e
intencées dos préprios produtores, os estimulos oferecidos pelo publico também
tenham operado no desenvolvimento de seu trabalho desde o surgimento dos grupos
de bumbas. Por outras palavras, o artista, apesar de ter produzido como obrigacao
dentro de si e s6 secundariamente para agradar aqueles com 0s quais suas obras
entravam em contato, era incentivado nesse esforgco pelo interesse dessas pessoas,
pelo seu prazer, podendo perder o préprio incentivo para desenvolver seu trabalho
caso faltasse essa resposta. Com efeito, afirmar que a arte e o publico caminhavam
imbricadas uma na outra desde o inicio dessa pratica festiva é reconhecer que a

presenca da comunidade parintinense como publico principal dos grupos de bumbas,
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durante parte de sua existéncia, ndo representou uma contracdo da criatividade
artistica. Isto é, embora desaguando no autoconsumo, a producao de toadas, versos
de desafio, fantasias, aderecos e outros elementos se instituiria como um campo
propicio para a realizagdao de inovagdes, ndo estando, assim, confinada a repeticao

mondtona de formulas.

Nao devemos esquecer que as apresentacdes de Garantido e Caprichoso, ou melhor,
seus embates, experimentaram, muito antes do advento do Festival Folclérico, uma
relativa ampliacdo de seu publico, objetivada pelas pessoas oriundas de comunidades
proximas, que passaram a transitar em Parintins no periodo em que estas ocorriam.
Esse movimento, a nosso ver, ndo deve ser ignorado enquanto estimulo para o
trabalho dos artistas, pois foi a partir da aproximacao desses novos frequentadores que
0s bumbas transcenderam o autoconsumo e se abriram para o florescimento do
consumo externo. E possivel que a formagdo desse novo panorama também tenha
ocasionado transformacbes no propdsito da producdo artistica, contribuindo
precisamente para o crescimento da consciéncia dos artistas a respeito da importancia
de seu trabalho dentro da festa, convencendo-os de que as obras que criavam também
eram dignas de atencdo, sendo, portanto, capazes de compartilhar o interesse do
publico com os bois-alegéricos e seus conflituosos encontros. Numa formulacao
simples, a partir da abertura para o consumo externo, os artistas dos grupos
entregaram o resultado de seu labor a exibigao.

Mas ao lado desse aspecto, como anunciado, existe um outro que também deve ser
levado em consideracao, caso desejemos apreender o propoésito do trabalho artistico: a
existéncia de outras dancas populares. Se retomarmos a descri¢cdo da festa realizada
por Rodrigues (2006), perceberemos que o periodo que marca o inicio da trajetéria de
Garantido e Caprichoso era bastante rico em termos de dangas populares, um dado
também identificado por Biriba (2005), em seus estudos sobre o boi-bumba
parintinense. Este ultimo autor destaca que, até a década de 1960, “os bumbas,
corddes de passaros, corddes de peixes e pastorinhas dancavam em frente dos

terreiros das casas e saiam pelas ruas da cidade, arrastando a multiddo que os
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acompanhavam noite adentro” (BIRIBA, 2005, p. 116). Dando a devida atencao a tais
informacodes, acreditamos que a multiplicidade de grupos que integravam o calendario
festivo da cidade no estagio analisado era um fator significativamente influente sobre a
esfera artistica dos bumbas. Mas ao contrario do que acontecia em sua relacdo com o
publico, os artistas ndo se encontrariam motivados unicamente pela vontade de
mostrar o resultado de seu trabalho para o outro. Na realidade, estes agiriam
orientados por um outro desejo que também € proprio da personalidade humana: o de
ser o melhor. Nao queremos dizer com isso que as relacdes entre os bumbas e as
demais modalidades de danga, como quadrilhas, corddes de passaros, corddes de
peixes e pastorinhas, eram relagcdes de rivalidade, ou seja, que suas apresentacdes
estavam impregnadas pela l6gica da disputa. Todavia, nos parece pouco provavel que
os produtores dos bumbas, e também dos demais festejos, embora atuando em favor
do lazer e do divertimento, se encontravam imunes a idéia de competicdo, como se
este comportamento, tao recorrente em outros ramos da vida social, ndo agisse e se

explanasse também no contexto das praticas festivas.

Talvez, a questao levantada em outra secdo, a respeito das situacdes vividas pelos
bumbas Garantido e Caprichoso nas ruas, nos permita mostrar com maior clareza a
acao desses estimulos sobre a pratica artistica. Como explicamos, os grupos, muito
antes de seu ingresso no Festival Folclérico, ja se encontravam unidos informalmente
através de disputas, que se faziam notar pelos confrontos violentos que geravam
durante a realizacado de seus cortejos. Neste ponto, Dejard Vieira Filho (2003, p. 41)
assinala que, no tempo do boi de rua, a rivalidade entre Garantido e Caprichoso
“chegava ao seu ponto maximo nas lutas corporais e, a partir de 1965, é substituida
pela competicdo para ver quem se apresentava melhor artisticamente na arena,
abrindo um espago para a criatividade artistica”. Ainda que as agressoes fisicas e
verbais sejam freqlentemente rememoradas como o meio principal através do qual o
melhor grupo de bumba era definido, acreditamos que a capacidade criadora de seus
produtores ndo deve ser subvalorizada na dindmica das disputas, muito menos
percebida como algo que floresceu somente apos a criacdo do Festival Folclérico. Os

comentarios de Biriba (2005) sdo, nesse sentido, pertinentes. Segundo ele, em tempos
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mais remotos, os versos de desafio tinham um papel de grande destaque nas disputas
dos bois Garantido e Caprichoso e, muito embora os repentes fossem rimados entre os
amos de cada boi, outros cantadores nao eram impedidos de participar. Nesse caso, “o
vencedor seria aquele que respondesse melhor ao verso do oponente” (BIRIBA, 2005,
p. 132). Como se pode perceber, a rivalidade que envolvia a brincadeira influenciava
fortemente a pratica dos amos do boi, impulsionando-os a primar cada vez mais pela
qualidade de suas composi¢des. Tal comportamento, do nosso ponto de vista, também
seria identificavel na atuacdo daqueles que se ocupavam da producdo de elementos
cénicos, 0s quais, diante da relevancia assumida pelas disputas durante os cortejos,
dificilmente ignorariam a idéia de favorecer o bumba ao qual se mantinham ligados.
Desse modo, trabalhariam as suas pecas com mais habilidade para que, além de
deleitarem os olhos dos espectadores, servissem igualmente para suscitar o interesse
dos produtores do grupo contrario. Dentro dessa perspectiva, a exibicdo assumiria
novas tonalidades, pois os artistas se esfor¢cariam nao sé para chamar a atengdo, mas

para criar algo digno de aprovacgao.

O que acabamos de afirmar a respeito da provavel influéncia da rivalidade entre
Garantido e Caprichoso sobre a pratica de seus produtores vale também para a relagcéao
destes com os demais grupos. Conforme dissemos, muitos dos bumbas que marcam o
percurso historico dessa pratica festiva em Parintins, tais como Corre-Campo, Mina de
Ouro e Campineiro, foram contemporaneos dos grupos de que nos ocupamos, 0 que
significa que estes precisavam dividir as ruas da cidade (ja& que seus cortejos eram
realizados invariavelmente durante as comemoragdes juninas) e, ao mesmo tempo, a
atencdo da comunidade que os assistia. Sem nos embrenharmos diretamente na
questao, desejamos pontuar que tais grupos também podem ter influenciado a conduta
dos artistas de Garantido e Caprichoso, se comportado como elementos que 0s
levaram a fazer inferéncias em sua linguagem, seja para chamar a atencao, se exibir,
rivalizar ou mesmo desenvolver aspectos de diferenciacdo. Essa compreensao da arte,
que leva em consideracdo a forga dos estimulos externos, nos permite dilatar o
propésito da producgao artistica em seu estagio inicial a tal ponto que fica dificil ndo
relaciona-lo com a finalidade assumida ap6s a criagao do Festival Folclorico.
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Deslocando nosso debate para o significado do trabalho artistico, nos parece um tanto
arriscado sustentar que este se encontrava essencialmente ligado ao sentido religioso
que revestia a festa, principalmente se considerarmos o fato de que, para muitos, o
ingresso no terreno artistico ndo se deu em decorréncia da realizagdo de promessas.
Se retomarmos nossas colocacbes a respeito da composicao da classe artistica,
veremos que determinadas pessoas, como Lindolfo Monte Verde e Didi Faz Tudo,
tinham na producéo artistica um meio para perpetuar, evocar e partilhar com outros
parte de suas experiéncias de vida, especialmente aquelas ligadas a religido. Era,
efetivamente, a reafirmacdo da festa como pratica religiosa. Mas esse modo de
perceber a arte, segundo nos parece, ndo era alimentada por todos aqueles que se
entregaram ao trabalho artistico, como se estivessem limitados a cumprir 0 que havia
sido estabelecido no ato de origem da festa. Nossa opinido é a de que as pessoas
eram levadas a debrucar-se sobre a feitura dos elementos cénicos por dois motivos: o
religioso e o emocional. O primeiro, relacionado, naturalmente, aos realizadores de
promessas, € o segundo, atribuido aquelas pessoas que, mesmo tendo conhecimento
da vertente religiosa da brincadeira, se dedicariam a arte em decorréncia de sua
identificacdo com determinado grupo de bumbda. Para este ultimo, a interacdo no
terreno artistico seria um meio de participar ativamente da criacao daquilo que fruia,

tendo em vista a satisfagcao que isso lhe proporcionaria.

Apesar da argumentacdo acima exposta soar um tanto roméntica, acreditamos que
estamos proximos da verdade, ja que o fator econdbmico ndo desempenhava, pelo
menos no periodo enfocado, um papel relevante na dindmica da brincadeira. Numa
formulacdo mais precisa, a identificagdo de aspectos comerciais, como a “venda da
lingua do boi”, pode ter promovido uma sutil oscilagao entre o econémico e o religioso,
sem, porém, se tornar a razao principal para que as pessoas abragassem o trabalho
artistico. Isso nos leva a afirmar que o ato de produzir estava para além do dinheiro,
situando-se na relagdo simples do homem com suas crengas, com seu trabalho e com
as obras que criava. Trata-se, evidentemente, de uma perspectiva que dificimente

podera ser aplicada na atualidade, onde grande parte dos profissionais contratados
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pelos grupos de bumbés percebe seu ingresso no terreno artistico como o resultado de
uma escolha que nao esta necessariamente ligada a sua auto-realizagcdo, mas a busca
por rendimentos econdmicos. Queremos dizer com tudo isso que, até o advento do
Festival Folclérico, o sentido do fazer artistico havia experimentado poucas
modificagdes, mantendo-se alinhado as necessidades e intengcées das pessoas que
ingressavam no terreno artistico, necessidades que, como temos declarado,
transitavam entre o religioso e o afetivo. A luz disso, nos parece apropriado dizer que o
sentido da arte precederia o sentido do trabalho, uma vez que o envolvimento destas
pessoas era gratuito, se firmando na base do voluntariado. E claro que a
obrigatoriedade se fazia notar, especialmente na pratica daquelas que tinham a
brincadeira como pagamento de promessa. Mas, em geral, tanto a aproximagao quanto
a permanéncia do individuo no ambito da producao artistica eram atos espontaneos. A

seguir, um depoimento de Cleonice Alfaia sobre Didi Faz Tudo que esclarece isso:

Ele [Didi Faz Tudo] passou a receber [colaboracdo financeira] de um
tempo ‘pra’ c4, na gestdo de um presidente que passou a ajuda-lo. Mas
isso muito tempo depois. Antes disso, ele ndo recebia nada. A ajuda que
ele recebia ‘do boi’ [estrato dirigente da associagdo] era cola, pernas
artificiais. Esse material ele recebia. Agora, o resto era ele que fazia. Mas
isso ndo atrapalhava. Mesmo cansado e adoentado, em vinte dias ele
aprontava tudo e sua felicidade se realizava nas trés noites do festival.
(ALFAIA, 2008)

Como se pode constatar, a participacdo nas apresentacdes do bumba Garantido, ou
melhor, o cumprindo da promessa feita em determinada situacao de doenca, era algo
de grande significacdo para Didi Faz tudo. Tanto é verdade que ele se empenhava em
buscar seus proprios meios de realizar o trabalho, ja que os recursos que deveriam ser
providenciados pelos dirigentes do grupo nao eram pontuais. Em sintese, as
dificuldades que se sobrepuseram ao longo de sua trajetéria, longe de promover-lhe o
desanimo, serviam-lhe como verdadeiros estimulos. Mas o que é interessante perceber
€ que, além de se empenhar na supressao das despesas recorrentes da produgao de
sua fantasia e aderecos, Didi Faz tudo buscava se manter a frente das atividades

praticas das quais sempre foi responsavel. Desejamos destacar este segundo aspecto
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porque ele despoja o trabalho de Didi Faz tudo da obrigatoriedade que a promessa
teoricamente Ihe impunha, pondo em relevo a satisfacao que este sentia ao produzir as
pecas, satisfacao que, a proposito, prevalecia sobre o cansaco e até mesmo sobre a
doenca, chegando ao seu ponto maximo durante as apresentacdées no Festival
Folclérico. Mesmo se tratando de um caso particular, é provavel que essa forma de
encarar o trabalho artistico também tenha identificado a atuagdo de outros produtores,
em particular daqueles que se integraram a produgéo do aparato festivo dos bumbas
no estagio inicial da brincadeira. Para estes, o significado da arte estaria
essencialmente ligado a satisfacdo e a auto-realizacdo, sentimentos que se

sobrepunham a idéia de trabalho.

Temos nos dedicado, até o presente momento, ao desenho da situacao do festejo dos
bumbas Garantido e Caprichoso no periodo precedente ao Festival Folclérico, dando
especial atencdo aos especificos que envolviam a produgdo artistica, como as
caracteristicas de trabalho dos primeiros responsaveis pela feitura das obras artisticas
e 0 propoésito e o significado que identificavam esse processo. O ponto crucial desta
investigacao, no entanto, sdo as mudangas ocorridas na referida instancia apos a
criagdo do festival, mais precisamente a partir da oficializagdo da disputa entre os
bumbas, fato que, ao colaborar decisivamente para a transformacao da brincadeira de
rua em espetaculo de entretenimento, colocou os agentes do terreno artistico frente a
novos desafios. Eis 0 tema sobre o qual nos debrucaremos nos capitulos que se

seguem.
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2 NOVOS MODOS DE PRODUCAO ARTISTICA

Como vimos no capitulo anterior, o Festival Folclérico existe na trajetéria dos bumbas
Garantido e Caprichoso como um verdadeiro divisor de aguas: sua criagcao fez com que
a brincadeira de rua deixasse de pertencer apenas aos seus protagonistas para ser
também de interesse dos grupos midiaticos, empresas de turismo, de bebidas e de
tantas outras organizagdes sociais, culturais e econdmicas que a converteram
definitivamente em festa para os outros. Nos dominios artisticos, também floresceram
mudangas ndo exatamente em funcdo da conciliacdo dos grupos com o referido
evento, mas da oficializacdo de suas disputas, uma agao que, operando primeiramente
sobre o propdsito e o significado do fazer artistico, acabou determinando a
remodelacédo de todo o sistema de trabalho no qual a classe artistica encontrava-se

inserida.

Neste capitulo, abordaremos as modificagbes nos modos de producdo artistica
decorrentes da refuncionalizacao e ressignificacao das apresentagdes de Garantido e
Caprichoso. Entre os principais temas levantados, incluem-se: a criacdo dos
departamentos de arte, o advento dos galpdes e as mudangas nas caracteristicas de
trabalho da classe artistica, aspectos que representam pontos criticos de nossa

discussao.

2.1 O TRABALHO ARTISTICO E A IDEIA DE COMPETIGAO

A legitimacao da rivalidade entre Garantido e Caprichoso pelos gestores do Festival
Folclérico fez com que o trabalho artistico recebesse um golpe decisivo. Além de abrir
caminho para que a estrutura da festa seguisse uma logica que transformaria o motivo
religioso num mero pretexto, a infiltracdo da idéia de competicdo no ambito do evento
determinou a redefinicdo do propésito do trabalho artistico e, ao mesmo tempo, a
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eliminacdo parcial de suas significagées. Esse movimento se tornou mais aparente a
partir das oscilagcbes ocorridas no mundo artistico da festa, as quais influenciaram
profundamente a pratica dos artistas. Aplicamos aqui a definicdo de mundo artistico
formulada por Howard S. Becker (1977, p. 09), que o entende como um “conjunto de
pessoas e organizagdes que produzem os acontecimentos e objetos definidos por esse
mesmo mundo como arte”. Trata-se de uma formulagdo que nos possibilita “entender
as obras de arte considerando-as como resultado da acdo coordenada de todas as
pessoas cuja cooperacao é necessaria para que o trabalho seja realizado da forma que
€”. De acordo com tal perspectiva, podemos incluir na construgdo do mundo artistico da
festa de Parintins os meios de comunicagdo de massa, o publico, os que financiam o
espetaculo, a critica, enfim, aqueles componentes que, de alguma maneira, passaram

a determinar sua realizagao.

Voltando a questdo levantada anteriormente, se durante as apresentagcbes de rua, o
artista buscava o reconhecimento de suas obras por outros fora de seu circulo, mas
sem tornar essa busca o estimulo principal para criar, com o advento das disputas de
arena, este passou a produzir cada vez mais para os outros, colocando definitivamente
o resultado de seu labor a servigo do consumo. “Agora”, tal como sustenta Biriba (2005,
p. 125), “suas primeiras preocupacdes estariam em fungdo de um outro olhar, de um
olhar interpretativo, externo e de um julgamento de uma banca examinadora,
constituida para este fim”, a qual Ihe atribuiria um valor quantitativo de uma nota que
serviria de parametro comparativo para apontar o melhor grupo de bumba. Numa outra
formulacdo, a transformacdo do festival em uma espécie de concurso, no qual as
producdes exibidas por cada grupo de bumba seriam julgadas e, de certa forma,
premiadas, foi crucialmente importante para que os artistas, sem perder o foco do
divertimento e da ludicidade, se tornassem cada vez mais interessados em criar obras,
cujas caracteristicas pudessem ser examinadas e, sobretudo, aprovadas pelo grupo
encarregado de tal tarefa. O depoimento do artista Jander Mendes é um exemplo
flagrante do novo panorama aberto pelo Festival Folclérico:
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Em qualquer trabalho artistico, eu procuro sempre fazer o melhor porque é
essa rivalidade que faz o festival ser como ele é. Uma rivalidade sadia, onde o
artista tenta fazer a melhor alegoria, o0 compositor a melhor toada. Tem que
ser assim porque, sendo, na hora do julgamento isso vai ser cobrado. Essa
rivalidade motiva a gente a fazer melhor, a cada ano melhor ainda. (MENDES,
2008)

O que chama a atengdo na declaracdo de Jander Mendes € o fato de que o
comportamento da classe artistica e sua relacdo com a arte foram profundamente
modificados a partir da impregnacao da participagdo de Garantido e Caprichoso pela
idéia de competicao. Aquela preocupacao com o enriquecimento da linguagem, que no
estagio inicial da festa exercia uma influéncia relativa sobre os agentes do terreno
artistico, se instalou com for¢ca e em definitivo, levando-os a colocar a énfase de seu
trabalho na qualidade das obras que criavam. Essa reagdo dos artistas frente a nova
situagdo experimentada pelos bumbas, no entanto, ndo diz respeito simplesmente a
uma redefinicdo do proposito do fazer artistico, mas a uma conscientizacdo de seu
papel na dindmica das disputas, conscientizacao esta que, como sugerimos, comegou
a florescer muito antes da criacao do Festival Folclérico, precisamente no periodo em
que o festejo existia sob o signo de brincadeira de rua. E a razdo de nossa
argumentacao é clara. Nunca o trabalho do artista recebera tao forte impulso como no
momento de que nos ocupamos, onde a responsabilidade de dar movimento a festa foi
depositada nele. Numa outra formulacdo, o desempenho do bumba na arena, que
poderia leva-lo a vitéria, passou a depender diretamente do potencial criativo e da
experiéncia daqueles que se dedicavam a feitura de toadas, versos de desafio e dos

elementos utilizados na cénica.

Mas houve um segundo momento da disputa em que a qualidade das obras passou a
dividir terreno com a variedade. Os artistas, ndo se contentando em trabalhar a partir
daquilo que era proprio da festa, passaram a buscar novidades que pudessem ser Uteis
na disputa. Iniciou-se, assim, uma propaganda persuasiva a favor do novo, ja que as
atitudes ditas “inovadoras”, além de permitir que os produtores dos grupos
alcangassem e se mantivessem em posi¢cdo de vanguarda e lideranga, poderiam se
instituir como diferencial na conquista do titulo de campedo. Podemos ir mais longe,

afirmando que a oficializagédo da disputa entre os bumbas transformou o Festival
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Folclérico em um mercado ameacado pela saturacdo, no qual os artistas veriam no
desenvolvimento continuo de novidades o meio principal de manter o interesse

daqueles que o consumiam.

Um dos grandes contribuintes para a diversificagdo dos elementos empregados na
cénica foi o contato dos artistas parintinenses com as “formas modernas” de arte,
viabilizado pelos meios de comunicagdo de massa, em especial pela televisao. Mesmo
inseridos em uma regiao de restrito acesso, distante dos grandes centros urbanos,
essas pessoas nao foram privadas de conhecer o carnaval de Olinda/PE, os concursos
de misses, os desfiles das escolas de samba, entre outros, tdo pouco de apreender os
signos que os identificam. Se deixando envolver pela experimentacdo, os artistas de
ambos 0s grupos passaram a extrair desses centros os aspectos que lhes chamavam a
atencao, validando-os no Festival Folclérico como ac¢des inovadoras. Um exemplo: no
ambito do bumba Caprichoso foi criada a “Dona Aurora”, um boneco que, de acordo
com Rodrigues (2006), era semelhante aos confeccionados no carnaval da cidade de
Olinda. Com feigdes de uma mulher branca, alta e cabelos louros, esta personagem
sempre aparecia junto a outro chamado “Gigante”, “uma caricatura de um homem com
a cabeca desproporcional em relacdo ao corpo e de grandes orelhas” (RODRIGUES,
2006, p. 81). Outro exemplo: influenciados pelo forte apelo popular dos concursos de
misses, os artistas introduziram o item “Miss do Boi”, “defendido sempre por auténticas
vencedoras de concursos de beleza no Amazonas e no Pard” (RODRIGUES, 2006, p.
121). Tais exemplos, embora suficientes para mostrar que os artistas optaram pela
espetacularizacao da festa, representam apenas uma pequena parcela da constelacao
de elementos externos que foram incorporados a cénica dos bumbas em virtude da
competi¢do, da qual, como pontua Biriba (2005), também fazem parte os toureiros de
capa e espada, inspirados nas touradas espanholas, e os “tontos”, atribuicdo dada
aqueles brincantes que desempenhavam papéis de indios, justamente porque a
configuracdo de suas roupas era baseada no personagem homénimo que

contracenava com Zorro no seriado norte-americano Cavaleiro Solitario.
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Ainda que a criatividade do artista tenha sido fertilizada por realidades distintas entre si
e, a0 mesmo tempo, tao distantes das coisas que habitualmente faziam, nao é dificil
apontar o centro que delineou um espago maior em suas escolhas. Estamos nos
referindo, obviamente, aos desfiles das Escolas de Samba do Rio de Janeiro e de Séo
Paulo, de onde foram assimilados elementos que eram préprios de sua estética, tais
como plumas, lantejoulas, paetés e carros alegéricos, este ultimo sendo rebatizado em
Parintins como alegoria (Figuras 23 e 24). Temos que esclarecer, no entanto, que a
proposta de inserir alegorias na cénica dos bumbas nao surgiu como consequéncia das
imagens televisivas e sim das experiéncias do artista plastico Jair Mendes, que “havia
trabalhado por trés anos no carnaval do Rio de Janeiro, mais precisamente na Portela”
(SUZANO, 2006, p. 93).

Figura 23 — Médulo de alegoria Figura 24 — Médulo de alegoria
Autor nao identificado (1995) Autor nao identificado (1995)
Fonte: Acervo de M2 de Jesus Pacheco Fonte: Acervo de M2 de Jesus Pacheco
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Nao se pode decerto afirmar que a pratica de imitacéo a partir das imagens televisivas
tenha sido iniciada com a criagao do Festival Folclérico, mas € inegavel que s6 a partir
desse periodo se tornou um fendmeno tao evidente e tao frequente. A propdsito, a
vulnerabilidade dos artistas locais ao universo suntuoso oferecido pela televisdao nos
mostra que ndo houve somente a assimilacdo e incorporacdo da festa pela midia,
como ja nos referimos, mas ocorreu também o movimento inverso. Isto é, as
informagbes referentes a outros eventos artisticos e culturais, tdo acessiveis aos
produtores parintinenses, passaram a orientar sua pratica, tornando possivel o
aparecimento de novos caminhos de expressdo. Mesmo quando esses nao
conseguiam aplicar a maior parte do que era anunciado pela midia, a floresta de dados
e simbolos oferecida acabava ingressando no cenario de suas referéncias, se
exprimindo de outras maneiras. Isso significa que o trabalho artistico deixou de gravitar
em torno das relagbes do artista com a cultura na qual se encontrava inserido para
envolver também aquelas com as quais ele entrava em contato, ainda que, na maioria

das vezes, indiretamente.

Queremos ressaltar, neste ponto, que a forte empatia dos artistas locais pelo que
circulava fora dos dominios do Festival Folclérico influenciou vivamente o trabalho que
até entdo vinham desenvolvendo, porém, sem confinar suas “inovagdes” ao estere6tipo
de copia. Ainda que grande parte dos componentes introduzidos na cénica dos bumbas
nao tenha sofrido qualquer alteracdo capaz de distancia-los de seus campos de
origem, tais como a “Miss do Boi” e os toureiros, existiram casos em que o0s artistas
buscaram formas de acomodar suas intervencées no seio da festa sem que estas
fossem recebidas com tanta estranheza pelas pessoas para as quais estavam
enderecadas. Em relacdo a este aspecto, Rodrigues (1997) informa:

No festival de 1979, Jair Mendes surpreendeu a todos apresentando a
primeira alegoria da histéria do festival. Ainda pequena, como menos de dois
metros de altura, perto de quatro metros de diametros e apoiada por rodinhas
para facilitar o deslocamento, a alegoria trazia a paisagem amazénica da
margem de um rio, onde estava sentada a filha do artista, Jeane Mendes,
fantasiada de lara, “Mae d’agua”. (RODRIGUES, 2006, p. 119)
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O que nos interessa particularmente no enfoque do autor é a preocupacao, talvez,
inconsciente de Jair Mendes em criar certa identificacao entre o elemento introduzido e
o contexto que o acolhia, ou seja, ao contrario de tentar reproduzir técnica e
conceitualmente as obras com as quais teve contato no Rio de Janeiro, o artista
buscou reinterpretar os conhecimentos apreendidos, explorando-os de acordo com as
tematicas que envolviam a festa. Para isso, recorreu ao mito amazdnico da lara que,
apesar de ter origem indigena, encontra-se incutida nos valores das comunidades
urbanas espalhadas pela regido amazodnica, a exemplo da cidade de Parintins. Caso
aceitemos a possibilidade de que a adaptacdo dos conteudos tenha sido algo
identificavel também na pratica de outros artistas, poderemos reconhecer que o
movimento realizado a luz da disputa entre Garantido e Caprichoso nao se tratou
exatamente de importacdo de formas elaboradas em outras localidades e sim de
incorporacao de idéias, capazes de justificar formas elaboradas em Parintins. Numa
formulacao simplificada, os artistas, sem perder de vista o0 mundo de fora, viabilizado
pela midia, continuariam enraizados no seu chao, no seu lugar, cientes da importancia
de adequacdo desses elementos a sua realidade. Talvez, essa capacidade de
reelaboracao de valores proprios combinados com elementos recebidos de fora, essa
dindmica de imitagcdo-adaptacao, tenha representado a verdadeira inovagao ocorrida
no Festival Folclérico, pois através do seu exercicio os artistas criaram possibilidades
ilimitadas de surpreender aqueles que o freqlentavam, ao mesmo tempo em que
reconstruiram os aspectos cénicos dos bumbas, estabelecendo certo confronto entre a

necessidade de repeticdo e de renovacao da festa.

Simao Assayag (1995) nos apresenta uma concepc¢ao inusitada a respeito do
fendmeno aqui focalizado. Para o autor, a arte parintinense age como a matéria em sua
intima constituicdo. “E o 4tomo com seu nlcleo, segurando a estrutura da linhagem,
enquanto as particulas soltas vdo em busca de formas e combinacdes diferentes. E
como o ser humano que traz em si o préprio cédigo genético, mas sai pelo mundo,
moldando a sua personalidade na forja da vida” (ASSAYAG, 1995, p. 28). Mesmo nao
querendo desconsiderar em definitivo a perspectiva langada pelo autor sobre a corrente

da inovagdo, uma vez que a busca constante por novidades também foi importante

91



para moldar a “personalidade” da festa do boi-bumbéa de Parintins, nos parece mais
interessante e atraente aproxima-lo da idéia de bricolage, que, de acordo com Roberto
da Matta (1973), € uma operacao que consiste em remendar coisas ou fazer objetos de
pedacos de outros objetos. O citado autor nos ensina que o bricoleur, ou seja, aquele
que executa esta agcdo, atua com material que tem a disposigdo ou com aquele que
acumula, marcando, assim, “suas produg¢des com tracos peculiares, que revelam na
obra acabada os pedagos ou 0s objetos que anteriormente possuiam outra serventia e
significado” (DA MATTA, 1973, p.14). Se observarmos com cuidado os aspectos que
definem a pratica da bricolage e as caracteristicas do movimento realizado em

Parintins, veremos o0 quanto estes sao préximos.

Como dito a pouco, os artistas dos bumbas, trabalhando em um unico fluxo, buscaram
combinar elementos proprios da festa com o0s que eram absorvidos de outras
expressdes culturais, tendo em mente os efeitos dessa combinagdo sobre a banca
julgadora. N&o raro, esses novos elementos passavam por adaptacdbes ao serem
introduzidos na cénica, como se houvesse a intencéo de desvincula-los do estigma de
cépia. Essa acao, entretanto, ndo era capaz de impedir que se reconhecesse 0 dado e
o tomado, o que era proprio do que era emprestado, ja que os elementos que fluiam no

interior da festa ndo deixavam de se conservar estranhos uns aos outros.

Da Matta (1973, p.14) também explica que o bricoleur “submete ao conjunto de sua
obra todas as coisas que tem a disposicdo para sua execucao. Ele ndo cuida de
verificar os niveis e as regras em que cada pedaco utilizado opera de modo integral,
mas fica voltado somente para o conjunto que tem em mente construir”. Do nosso
ponto de vista, raramente os artistas parintinenses, quando fundiam elementos, signos
e motivos que permeavam a existéncia de outros centros com o repertério da festa dos
bumbas, se preocuparam em saber se estes representavam estilos diferentes ou
mesmo se combinavam para formar um sé conjunto. A preocupacao, nesse caso,
estaria voltada unicamente para a totalidade, mais precisamente para o resultado
dessas combinagbes. Eis porque Cunha e Valentin (1999, p.108) avaliam a

perseguicdo por novidades como “um canibalismo cultural, técnico e estético. Tudo o
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que é belo e de efeito espetacular é incorporado a brincadeira para fazé-la crescer em
brilho e forma”. As interferéncias realizadas na festa tinham o propdésito de melhorar
visualmente as apresentagdes dos grupos, de torna-las tdo sedutoras quanto os
eventos dos quais os artistas se serviam, ndao importando a discrepancia entre as
idéias que se interpenetravam. Evidentemente, o que estava em jogo era a
possibilidade de impressionar a comissao julgadora e, com isso, conquistar o titulo na
disputa.

Dejard Vieira Filho (2003, p. 26) defende que, “com o Festival Folclérico, os bumbas
ganharam novo animo e o fim ultimo de vencer o adversario através da competicéo,
quando a suposta superioridade € medida através da criatividade artistica, foi o forte
propulsor do desenvolvimento da brincadeira”. Esse pensamento completa-se com as
colocagbes de Biriba (2005, p. 125), que acredita que o evento foi responsavel por
aflorar no fazer artistico um novo componente: o da superacao estética e técnica
propria para outro fim. A correlagdo das explanagdes destes autores nos traz de volta a
questdo levantada no capitulo anterior a respeito das provaveis motivacdes que
orientaram o trabalho artistico no estagio inicial da festa. Ali, tentamos mostrar que
muito antes da criagdo do festival, os bumbdas Garantido e Caprichoso ja alimentavam
certa rivalidade entre si, a qual, do nosso ponto de vista, também permearia suas
relagdes com os outros bumbas e demais dancas que utilizavam as ruas de Parintins
como cenario de suas apresentagdes. Essa rivalidade teria, com efeito, aflorado nos
artistas o desejo de aprimorar seu trabalho para que seus resultados, ao alcangcarem
reconhecimento fora de seu circulo de interagédo, lhes permitissem ser os “melhores”
nas linguagens de que se utilizavam. O Festival Folclérico, portanto, atuou justamente
sobre esse desejo, ou seja, estimulou os artistas a desenvolver a cada edigcdo um
espetaculo visual e sonoro, cujos aspectos ndo deveriam ser somente renovados, mas,
sobretudo, superiores a tudo aquilo que o precedeu. Isso fez com que as exibi¢cdes dos
grupos se despojassem da condi¢do de brincadeira de rua para se desdobrarem como
espetaculos de entretenimento, ostentando uma vitalidade experimental equivalente
aos grandes eventos que inicialmente serviram de referéncia para seus produtores.

Nesse sentido, a dedicacdo dos artistas locais ao desenvolvimento de novidades
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colaborou de maneira decisiva para a construcdo da festa que conhecemos na
atualidade, ja que alterou a estrutura e os personagens que caracterizavam o “boi de

rua” para que se desse inicio a edificacdo do “boi de arena”, do “boi-espetaculo”.

Cremos, no entanto, que a multiplicidade de alteragdes realizadas na festa de Parintins,
em especial a introducao de alegorias, ndo seria possivel sem que mudancas tivessem
ocorrido nas condi¢cdes econdmicas de produgdo, fato que inaugurou uma nova
situacdo para a base material sobre a qual atuavam os artistas. E desse modo que
surgiu a interagao entre condicionamento econémico e processos artisticos. Por um
lado, a televisdo revelou possibilidades de renovagdo da linguagem da festa,
desencadeando um ciclo continuo de inovacées. Porém, somente com as
transformacdes econdmicas € que as propostas “inovadoras” puderam ser pensadas e
efetivadas. Dentro dessa perspectiva, os agentes patrocinadores e 0s incentivos
governamentais constituiram o fator decisivo para o desenvolvimento das formas
artisticas, pois custodiaram o contato dos artistas com novos materiais, muitos deles
utilizados pelos artistas dos eventos que os motivavam, permitindo-os realizar de
maneira mais eficiente mudancas nas caracteristicas de seus trabalhos e da cénica
como um todo. Naturalmente, para manter o carater renovavel das apresentagdes dos
bumbas, seus produtores passaram a dedicar tempo tanto para a pesquisa de novas
idéias, as quais pudessem ser incorporadas ao contexto das disputas, como para a
solugdo de problemas que ndo sdo necessariamente estéticos, como a conservacao
dos patrocinios existentes, dos vinculos com os meios de comunicagdo de massa, 0
desenvolvimento de novas formas de obtencédo de renda, como venda de cd’s, dvd’s,
shows promocionais, entre outros. Tudo isso nos mostra que uma separacao radical
entre o estético e o econébmico é uma nogdo completamente incorreta quando o
assunto sao as condi¢des da festa dos bumbas na atualidade. Mais do que impulsionar
e revitalizar mudangas, permitindo que a arte parintinense atingisse uma etapa
essencialmente nova, o capitalismo passou a condicionar e delimitar o trabalho dos
artistas, se convertendo no fator que estes precisam levar em consideragdo no

momento em que idealizam suas propostas.
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Um ponto que nos interessa destacar neste debate diz respeito ao papel exercido pelo
publico na dindmica das inovagdes que atravessaram as apresentacdes dos grupos,
tema que também possui raizes no capitulo anterior. Adolfo S. Vazquez (1973, apud
WOLFF, 1982) nos diz que o artista esta sujeito aos gostos, preferéncias, idéias e
nogdes estéticas que influem no mercado. “Na medida em que ele produz obras de arte
destinadas a um mercado que as absorve, o artista ndo pode deixar de ceder as
exigéncias desse mercado: elas afetam, com frequéncia, tanto o conteudo como a
forma de uma obra de arte” (VAZQUEZ, 1973, apud WOLFF, 1982, p. 31). A afirmativa
do autor é interessante, pois nos permite reconhecer o publico como um dos estimulos
para o surgimento das agdes “inovadoras” no Festival Folclérico. Os artistas, apesar de
interessados nos efeitos que suas inferéncias poderiam suscitar na comissao julgadora,
uma vez que dela dependia a vitéria na competicdo, buscariam realiza-las para agradar
e impactar igualmente o publico, cuja reacao representava (e ainda representa) um
forte indicador do desempenho do bumbé na arena. A relagao entre a festa e o publico,
portanto, que acreditamos ter sido estabelecida no periodo das apresentacdes de rua,

tornou-se mais aparente com a criagao do Festival Folclérico.

Devemos ter em mente ainda que, a medida que o evento foi se desenvolvendo, o
publico se tornou cada vez mais amplo e anénimo, ou seja, pessoas provenientes de
outras localidades brasileiras e de outros paises tornaram-se, juntamente com a
comunidade amazonense, freqlentadoras assiduas das disputas. A nosso modo de
ver, essa diversificagdo no consumo nao passou despercebida pela classe artistica, a
qual, arremessando-se definitivamente em direcao ao exibicionismo, veria nela um fator

de motivacao para suas inovagoes.

Costa (2004) nos oferece outro tipo de apreciacédo acerca da relacao do publico com a
arte. De acordo com a autora, “ndo é so a arte que esta em constante sintonia com o
seu tempo. Também o publico, parte necessaria da obra, adapta seu comportamento e
sua sensibilidade de acordo com a dinamica da arte”. (COSTA, 2004, p. 131). Tal
argumentacao nos faz pensar a respeito da acao das constantes inovagdes junto as

pessoas que compunham a esfera da recepcdo, uma questao de relativa facilidade,
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visto que a prépria intensidade do movimento parece indicar um caminho. E bem
provavel que a postura adotada pela classe artistica tenha, inicialmente, enfrentado
certa resisténcia por parte do publico do Festival Folclérico, particularmente daquela
parcela que, tendo acompanhado a transicido dos bumbdas das ruas para a arena,
tinham conhecimento de seus aspectos caracteristicos. Para este grupo, as atitudes
com aspecto inovador representariam um ato de violéncia contra a propria natureza da
festa, pois, ainda que sofressem adaptacdes, os elementos externos continuavam
contraditérios a tudo aquilo que a identifica. Entretanto, se considerarmos a intensa
producdo artistica que sucedeu a esse momento da trajetéria dos bumbas que foi a
oficializacao da disputa, chegaremos a conclusdo de que mesmo a parcela de publico
que se colocava contra a préatica dos artistas acabou se deixando influenciar pelos

efeitos das inovagdes. E, neste ponto, que podemos verificar a validade das palavras
de Costa (2004).

A sucessao de inferéncias na cénica dos bumbas, ou melhor, o convivio com o novo,
alteraria o “comportamento” e a “sensibilidade” do publico em relagdo ao movimento
levado a cabo pela classe artistica, adaptando-os ao dinamismo que passou a
caracterizar essa pratica festiva. O que queremos dizer, com efeito, é que as inovacdes
foram responsaveis por capturar e modelar o gosto dos espectadores, tendendo a
eliminar a discrepancia existente entre o gosto criativo e o gosto fruitivo. Em outros
termos, a corrente da imitacdo, embora arbitraria, acabaria se tornando sedutora,
aparecendo no plano da competicdo como um valor positivo. Costa (2004, p. 82), a
propésito, recorrendo ao exemplo da musica, deixa transparecer a naturalidade da
mudang¢a de comportamento em relagdo ao novo: “Diante de uma nova composicao
sentimos certo estranhamento. Sua repeticao constante, entretanto, vai desenvolvendo
nossa capacidade de aprecia-la”’. Disso, podemos afirmar que o carater regular das
atitudes “inovadoras” colaborou de maneira decisiva para que o publico ndo somente
aprendesse a aprecia-las, mas passasse a aguarda-las a cada edicdo do Festival
Folclérico. Dentro dessa perspectiva, as inovagbes também seriam capazes de mover
eficazmente as vontades dos receptores, levando-os a ter uma preferéncia quase que

exclusiva por tudo aquilo que pudesse representar o novo. Essa correlagdo entre o
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gosto dos consumidores e a capacidade inventiva dos artistas, que permitiu que estes
componentes se organizassem de acordo com uma mesma logica, no caso, a
transformacao da linguagem da festa, nos permite argumentar que a arte e o publico
avancaram lado a lado no curso de desenvolvimento da brincadeira, influenciando-se

mutuamente.

Temos nos empenhado em deixar evidente o papel dos receptores no desenvolvimento
da corrente da inovacao, no sentido de dar maior consisténcia a idéia levantada sobre
a refuncionalizacdo do fazer artistico, um processo que ganhou for¢cas quando o
Festival Folclérico tornou-se um campo caracterizado pela competitividade. Nao
devemos acreditar, no entanto, que as agdes realizadas pelos artistas de Garantido e
Caprichoso tenham sido pensadas unicamente em termos de consumo, ou seja, para
atender a necessidade dos outros e a expressdao dos outros, nunca a sua prépria.
Ousamos afirmar que os anseios e intengdes dos proprios artistas também foram
grandes influentes nesse jogo de modificacdes. A esse respeito, é esclarecedor o relato
de Jair Mendes sobre as motivagdes que o levaram a inserir alegorias na cénica dos
bumbas. Como diz:

As coisas que eu aprendi foram me deixando numa vontade de modificar o
festival de Parintins, de colocar coisas novas. Eu queria fazer carnaval,
mas nao tinha. Tinha boi-bumba. Entéo, eu utilizei o boi-bumba para fazer
o carnaval, coloquei as alegorias que se tornaram essa alegria que vocé
esta vendo. (MENDES, 2008)

E possivel que outros artistas, assim como Jair Mendes, tenham buscado através da
festa dos bumbas satisfazer suas proprias necessidades sensiveis e imaginativas,
tenham ido ao encontro de sua auto-realizagcao no universo artistico. Nesse sentido, a
promocao de inovagdes ndo seria necessariamente o resultado da persuasao do
publico, dos meios de comunicacao de massa ou de qualquer outro fator externo. Ela
teria germinado da inquietude humana, da inclinagdo natural, inata, que arrasta o
homem em dire¢cdo ao novo. Isso nos conduz novamente a questao da importancia do

trabalho artistico para Didi Faz Tudo e Lindolfo Monte Verde. Para estes, como
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sugerimos, a participacdo na feitura das obras enderecadas as apresentacdes de rua
representava muito mais do que um compromisso de carater religioso, era uma das
poucas oportunidades que possuiam de dar vazao a sua criatividade e inventividade,
servindo efetivamente como um meio de expressao. O que queremos dizer, com efeito,
€ que, apesar de varios fatores conspirarem contra o proposito primeiro do fazer
artistico (inclusive, a penetracao da festa dos bumbas por interesses mercantis), este,
em parte, continuou a existir. A busca pela vitdria, pela repercussao, pela conquista de
notoriedade, alterou sim a funcdo do labor da classe artistica, mas sem sufocar seu
desejo de utiliza-lo como meio através do qual poderia desenvolver sua personalidade

e satisfacao.

O movimento delineado no curso desta secdo representa a chave para nossa
investigacdo. Sua realizagdo, embora sendo favoravel para o acirramento das disputas,
promoveu determinados conflitos entre os dirigentes dos bumbas e a classe artistica,
dos quais resultaram as primeiras reflexdes a respeito da auséncia de uma visao
profissional na preparag¢édo do espetaculo. Examinaremos, agora, a atmosfera instalada
pelo vicio imitativo dos artistas, buscando evidenciar como ela estimulou o
florescimento das idéias de revisdo dos processos e préaticas que envolviam o fazer
artistico.

2.2 0S PROBLEMAS DA INOVACAO E A CRIACAO DOS NUCLEOS DE ARTE

Dissemos que a infiltracdo da idéia de competicdo no ambito do Festival Folclérico
promoveu alteragdes significativas no comportamento dos artistas, os quais,
depositando nas atitudes “inovadoras” suas expectativas de progresso e, ao mesmo
tempo, de conquista do titulo de campeéo, passaram a “traduzir” idéias concebidas fora
dos dominios artisticos em que interagiam. Tudo parecia indicar que a inovagao
constante somente poderia ser mantida viva pelo recurso a cdpia, a imitacdo. Se por
um lado, os resultados desse movimento foram capazes de causar impacto positivo na
massa de publico e na banca julgadora, sendo, em alguns casos, decisivos para a
vitoria de determinado bumba, por outro, abriram espaco para o surgimento de diversas
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especulagdes, entre elas, a possivel “carnavalizacao” da festa, justamente porque esta
foi aos poucos se tornando semelhante as Escolas de Samba, deixando-se infiltrar e
remodelar por elementos e técnicas que eram proprios desse contexto. Além disso,
como ja aludimos, a combinacdo de componentes que nao nasciam de uma mesma
raiz formou uma unidade indisfarcavelmente conflituosa, ou seja, as misses, os indios
americanizados, os toureiros, os bonecos do carnaval de Olinda e as proprias
alegorias, importadas do carnaval carioca, ao invés de se relacionarem de maneira
harmonica, pareciam existir enquanto realidades que nao sé se estranhavam como se

excluiam mutuamente.

Evidentemente, existiu um fator que contribuiu fortemente para que os artistas, mesmo
diante das criticas, avangcassem em seu projeto de inovagado, tendo como base as
tendéncias que fluiam em outras festas. Estamos nos referindo ao sistema de trabalho
no qual estes se encontravam inseridos. Comentando a respeito da situagéo instalada
pela disputa, a produtora cultural do bumbéa Caprichoso Odinéia Andrade ressaltou: “A
indole dos artistas era fazer segredo dos trabalhos que iam mostrar nas
apresentacoes. Ninguém ficava sabendo de nada. [...] Esses segredos eram
prejudiciais ao boi porque, as vezes, ndo tinham nenhuma relagdo com ele”
(ANDRADE, 2008). O depoimento coletado nos mostra que havia uma falta de
comunicacao entre o estrato dirigente e a classe artistica que, recobrindo a auséncia
de orientacOes, critérios ou regras pré-estabelecidas, permitia que determinadas
intervencdes fossem realizadas sem o consentimento oficial. Os artistas, nesse caso,
agiriam de forma autbnoma, movidos, como ja dissemos, por seus anseios € intengdes
particulares. Nao cremos que seja 0 momento de resgatarmos esse tema. De todo
modo, € necessario pontuar que as motivagbes pessoais dos artistas se colocaram
como verdadeiras barreiras para que a esfera administrativa entrasse em sintonia com

0 que acontecia na esfera da produgéo artistica.
Se retomarmos a declaracdo de Odinéia Andrade, veremos que a autonomia de

trabalho da classe artistica, que lhe permitia manter suas obras resguardadas do olhar

externo até as noites de apresentacdo, era um ponto de perturbacéo para os gestores
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dos grupos. Como ela havia declarado: “Esses segredos eram prejudiciais ao boi
porque, as vezes, nao tinham nenhuma relacdo com ele” (ANDRADE, 2008).
Naturalmente, através do ocultamento de suas producdes, os artistas eram capazes de
assegurar os efeitos de surpresa tanto para o publico e jurados como para os artistas
do grupo contrario, com 0s quais, do nosso ponto de vista, alimentariam uma rivalidade
velada. Mas essa pratica nao se popularizou sem que gerasse certo incbmodo nos
dirigentes do proprio bumba do qual participavam. Afinal, eles também eram excluidos
de acompanhar o desenvolvimento de suas atividades, sendo, assim, impedidos de
conhecer antecipadamente as produ¢des que desejavam expor na arena.

A preocupacdo dos dirigentes, porém, ndo era exatamente com o processo de
preparagado das apresenta¢des, com o movimento construtivo das obras, mas com seu
resultado, ou melhor, com as “novidades” que possivelmente poderiam ser utilizadas
para acirrar a disputa, novidades estas que, parafraseando Odinéia Andrade, nao
tinham nenhuma relacdo com a festa. Isso significa que, por mais que imperasse o
desejo de vencer a disputa, a reproducdo de idéias extraidas de outros centros
culturais ndo tinha a completa aceitacdo de todos os agentes dos grupos. Para os
opositores, muito provavelmente, pesaria a forga que essa pratica teria de transformar
a festa num espaco essencialmente imitativo, onde as fantasias dos artistas deixariam
de ser produzidas por eles para que passassem a estar exclusivamente subordinadas
as manifestacées com as quais entravam em contato, seja diretamente, como no caso
de Jair Mendes, ou indiretamente, tendo a televisdo como ponte de aproximacao. De

todas as formas, imperaria 0 amadorismo e a improvisagao.

As mudancgas decorrentes da preocupacao dos dirigentes dos grupos com a aptidao
imitativa dos artistas se manifestaram primeiramente no interior do bumba Garantido,
no inicio da década de 1980. Foram mudancas que surgiram idealmente para
comecarem a se delinear de maneira mais clara na década seguinte, marchando em
direcdo ao aperfeicoamento das idéias que traziam consigo. A fim de dar conta da
efervescéncia de experimentagdes, parte dos dirigentes do grupo e alguns

colaboradores passaram a realizar reunides nas quais discutiam e planejavam os mais
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variados aspectos das apresentagdes. Paulinho Faria, citado por Rodrigues (2006, p.
122), que, na época, mantinha vinculos com o bumba Garantido, explica as tarefas
atribuidas a cada componente do novo grupo:

A montagem do espetaculo comecava numa reunido entre mim, Graca
Faria, Maria do Carmo, Sol Cohen, Ester Cohen, Lanira, Cilene Faria e
Neuza Bastos. Agente conversava, dava idéia de alguma roupa e faziamos

os desenhos. O Jair Mendes apresentava a idealizagéo das alegorias e o
Zezinho Faria dava idéia para a roupa da Batucada ''. Naquela época, nio

tinha essa coisa de hoje do boi vir diferente nas trés apresentagdes. Mudava
pouquissima coisa, como 0 maid da miss e os vestidos de alguns destaques.
Tinha noite que nem ia alegoria, pois ndés deixdvamos para a Ultima noite.
(FARIA, apud RODRIGUES, 2006, p. 122)

E interessante observar que os integrantes do referido grupo, ao assumirem a
“montagem do espetaculo”, se ocupando da concepc¢ao dos projetos dos elementos
cénicos, ensaiaram um salto em direcdo ao possivel, ou seja, pretenderam realizar
uma diferenciacdo técnica das atividades, na qual os artistas, que até entdo eram
responsaveis pelas diversas funcbes do processo, participariam basicamente da
concretizagao das propostas. Nessa nova visdo da arte, a lideranca ndo caberia mais
aos artistas e sim aos proprios dirigentes dos bumbas. Essa primeira tentativa de
atualizacdo dos modelos de producao artistica nos faz pensar a respeito do estado a
que a competicdo havia chegado. Provavelmente, os dois impulsos que envolviam a
festa, o de incorporar novidade e o de evitar sua contaminacdo pelas influéncias
externas, acabaram se bifurcando, ocasionando, assim, certo desnivel entre as
intencdes do nucleo administrativo e as do nucleo artistico. Logo, a manutengéao das
diferentes etapas da producdo das obras nas maos de uma Uunica pessoa estaria
atrapalhando o desenvolvimento efetivo da festa. Havia, portanto, chegado o momento
das duas partes se separarem.

Antes de dar continuidade ao nosso debate, gostariamos de chamar a atencao para a

composicao do grupo que se formou no ambito do bumba Garantido. De acordo com as

"' Conjunto de percussdo composto por homens e mulheres que oferecem a sustentagdo ritmica as
apresentagdes dos bumbas no Festival Folclérico. No &mbito do Garantido, este grupo € denominado de
Batucada, enquanto no Caprichoso, Marujada.
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descricoes de Paulinho Faria, as mulheres predominaram no nucleo emergente,
passando a adentrar em campos onde sua presenga nao era aparentemente
consentida, o que nos sugere que foi essa geracao, da qual fizeram parte Graca Faria,
Maria do Carmo, Sol Cohen, Ester Cohen, Lanira, Cilene Faria, Neuza Bastos, que
apresentou um comportamento realmente de ruptura com a subordinagdo feminina
tipica das décadas precedentes. Se antes o valor da mao-de-obra feminina era
mascarado como que por um manto sob o qual ela deveria ficar escondida, discreta
nos bastidores da festa, costurando os figurinos dos brincantes, agora elas teriam um
papel de particular importancia no planejamento, na administracdo, na pesquisa e,
como nao poderia deixar de ser, na feitura dos elementos cénicos, dando inicio, assim,

ao que poderiamos chamar de “feminiza¢do” da produgao artistica.

O movimento de revisdo das praticas artisticas, identificado nos bumba Garantido,
também encontrou terreno fértii nos dominios do bumba Caprichoso, onde se
desenvolveu com os mesmos tracos, inclusive, no que se refere a presenca das
mulheres no lugar de protagonistas. Existindo sob a denominacao de setor artistico, o
primeiro grupo responsavel pela administracdo das questdes artisticas foi formado por
Gil Gongalves, Marcia Baranda, Ednelza Cid, Simao Assayag e Odinéia Andrade, esta
ultima tendo assumido a lideranca das atividades. Alids, € a prépria produtora quem
esclarece a questado: “No6s ainda ndo éramos uma associacao como € hoje, mas nés ja
tinhamos um setor artistico, onde congregavamos pessoas que discutiam o que ia se
colocar na arena” (ANDRADE, 2008). Além de repetir, ainda que de forma intuitiva, as
tendéncias apresentadas pelos dirigentes do bumba Garantido, como a definicado dos
entretenimentos e a elaboracado dos desenhos, os agentes do setor artistico incluiram
outras questbes na pauta de suas discussdes, como a necessidade de referenciar as
producdes artisticas na realidade cultural da regido amazédnica, talvez, com o propdsito
de inibir a préatica de imitagao.

Para assegurar o cumprimento da nova medida, os agentes do novo nucleo passaram

a fundamentar através de pesquisas etnolégicas cada item disposto para a apreciacao

dos jurados e do publico, um empreendimento que ofereceu novas possibilidades de
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realizacdo do espetaculo. As palavras de Odinéia Andrade sdo mais uma vez
exemplares: “Quando ndés comecamos a fazer as pesquisas, vimos que a regiao
amazénica tinha muito a oferecer para o boi. Foi quando nés partimos para fazer um
boi tematico, ou seja, colocamos na arena a histéria do Amazonas, quebrando a linha
antiga ligada apenas as figuras do Nordeste” (ANDRADE, 2008). O que Odinéia
Andrade adequadamente nos revela sdo os primeiros ensaios de uma nova proposta
conceitual para a festa parintinense, em que a cultura da regido amazénica se firmaria
como eixo principal. Nado pretendemos, no momento, fazer uma exposicao desse tema,
visto que ele sera tratado em detalhe no capitulo seguinte. Queremos apenas sublinhar
que a tbnica dos novos aspectos conceituais ensejados pelo setor artistico do
Caprichoso foi a ruptura em todos os niveis com as formulas utilizadas pelos artistas
em outros centros artisticos, no sentido de procurar uma expressao propria para a

producéo local.

Os nucleos formados em ambos 0s grupos para o gerenciamento das questdes
artisticas prepararam caminho para uma nova alternativa de producado, precedendo
dois importantes segmentos que encurtaram definitivamente o distanciamento entre os
campos da administracdo e da producéao artistica. Referimo-nos ao Conselho de Artes
e a Comissdao de Arte, pertencentes ao boi-bumba Caprichoso e ao boi-bumba
Garantido respectivamente. Antes de darmos prosseguimento ao nosso debate,
devemos esclarecer que os departamentos de arte, como também sao conhecidos tais
segmentos, surgiram exatamente durante a transformacao dos grupos em associacoes,
0 que significa que a cristalizacdo das idéias de revisdo dos modos de produgao
artistica, longe de atingir de forma simultanea a existéncia dos bumbas, ocorreu com
um descompasso de aproximadamente quinze anos. Eis o que diz Rodrigues (2006)

sobre o assunto:

Nos dominios do bumba Caprichoso, um grupo de pessoas, denominado de
Conselho de Artes, foi encarregado de planejar, fundamentar e acompanhar
0 processo de construgao das apresentagcdes. Todas as providéncias foram
necessarias para tornar possivel o controle das diversas atividades
produtivas do boi, como confeccdo de fantasias, montagem de alegorias,
compra de materiais, ensaios e até administragao financeira. (RODRIGUES,
2006, p. 127)
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Mais adiante, o autor fala das mudancas ocorridas no bumba Garantido:

As vésperas do ano 2000, chega ao poder do Garantido um grupo de
pessoas comprometidas em dar uma nova cara ao bumb4, livrando-o dos
estigmas adquiridos nos anos 90 de boi desorganizado e perdido
artisticamente. Junto com a chapa [...], foi eleita também uma Comissao de
Artes, composta por nomes como Fredy Goées, Amarildo Teixeira, Liduina
Mendes, Jodo Pedro Gongalves, Telo Pinto, Jodo Melo e Ciro Cabral. Essa
comissdo formada por alegorista 12 folcloristas, pesquisadores, indigenistas
e compositores, teria 0 encargo de pensar previamente as apresentagdes do
bumb4, fundamenta-las e acompanhar de perto o processo de construgao e
execugao do que fora planejado. (RODRIGUES, 2006, p. 128)

As formulagcdes do autor sdo interessantes, na medida em que esclarecem que a
criacao dos nucleos de analise e tratamento das questbes artisticas partiu do mesmo
principio, no caso, a eliminacdo da sobreposicao de papéis. Com efeito, a classe
artistica, que sempre havia sido responsavel pela idealizagdo e, a0 mesmo tempo,
concretizacdo das propostas, agora estaria sujeita as determinacdes dos integrantes
dos segmentos emergentes, 0os quais, além de planejarem as apresentacoes, estariam
encarregados de acompanhar o seu processo construtivo. Juarez Lima relne seus
principais argumentos sobre a criagdo dos departamentos de arte e o trabalho que

seus componentes desenvolvem:

O Conselho de Arte é o diferenciador. E composto por pessoas elementares.
Séo profundos conhecedores da nossa cultura. Sdo os fomentadores das
pesquisas. E ali que, na verdade, se juntam as experiéncias dos
compositores, que pesquisam rituais e lendas, ou uma sugestdo nova para
compor uma toada, que ela ja é de forte inspiracdo para o Conselho de Arte.
Faz uma fusdo dos conhecimentos dos pesquisadores das toadas e dos
‘conselheiros’ para se fortalecer uma Unica idéia, que é o tema e,
automaticamente, todos os demais subtemas. [...] Na verdade, sdo pessoas
que ja tem um trabalho no boi. E 0 que domina a parte das alegorias. Entao,
sa@o citados dois, trés nomes. E o que domina o conceito de Tribos e
Tuxauas. Ele participa ali. E o que ja foi diretor de arena ou apresentador,
como Gil Gongalves. Edvan de Oliveira, que trabalha com os figurinos.
Depois, vém as fontes de pesquisa. Zonanaide que domina a parte de
pesquisa. Entdo, depende das experiéncias vivenciadas tanto na parte
administrativa como cultural do boi. Essas pessoas, na verdade, durante
muitos anos, participaram do boi como um todo, na marujada, fazendo Tribo,
fazendo alegorias. E esse conhecimento herdado de vérios nucleos de
criagdo do boi as torna aptas a participar do Conselho de Arte. (LIMA, 2009)

2 Termo aplicado ao profissional responsavel pela projecao de alegorias.
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Ha um tragco comum nas colocacées de Rodrigues (2006) e Lima: elas indicam o
aprofundamento da idéia de fundamentacdo dos elementos cénicos, ou seja, 0s
diferentes profissionais ligados aos departamentos de arte também agiriam enquanto
consultores, se dedicando a busca de informagdes que pudessem dar maior
verossimilhanga aquelas histérias e personagens que desejavam introduzir no
espetaculo. Do nosso ponto de vista, esse investimento incisivo na realizacao de
pesquisas, que representa uma forma mais avancada e completa de preparagéo do
espetaculo, foi uma maneira encontrada de fechar totalmente o caminho para a pratica
de imitagao, j& que impediria que a classe artistica trabalhasse com outros materiais
tematicos, além daqueles determinados pelos departamentos de arte. Dejard Vieira

Filho (2003) resume adequadamente os efeitos dessa mudanca:

O artista era livre para ter seu ‘sonho’, seguir sua prépria criagdo e
imaginacdo na interpretacdo das memoérias coletivas, do imaginario
popular, sem precisar seguir qualquer direcao ou orientagao. [...] A partir
da década de 90, cria-se 0 Conselho de Arte do Caprichoso e a Comissao
de Arte do Garantido. A idéia de ‘sonho’ do artista desaparece, pois a
pesquisa feita pelo Conselho ou pela Comissao é fortemente enfatizada.
(DEJARD VIEIRA FILHO, 2003, 42-43)

Além das pesquisas, outros mecanismos foram adotados para que o numero de
intervencdes baseadas na cdpia fosse progressivamente reduzido. Destacamos a
subordinagdo da producédo artistica a um tema central, cuja alteracdo se daria
anualmente e de acordo com os interesses dos profissionais dos departamentos de
arte. Assim como ocorre no ambito das escolas de samba, onde um determinado tema
€ eleito para conduzir as atividades relacionadas aos desfiles, as alegorias, as
figurinos, os aderecos, a cenografia e outros pormenores das apresentacées dos
bumbas parintinenses passaram também a ser pensados dentro de um campo
conceitual definido, ditado por temas como “Garantido: o encanto da ilha” (1989), “A
forca da Natureza” (Caprichoso) (1989), “Templo das eternas lendas” (Garantido)
(1995). Chama atencdo na estratégia de colocar o desenvolvimento da produgao
artistica a luz de um tema central o fato dela representar um aprofundamento daquela

proposta de transformar as apresentagbes dos bumbas em espetaculos tematicos,
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surgida timidamente junto com a criacao do primeiro nucleo de arte do Caprichoso. Na
época, 0s produtores pareciam aspirar por uma relacao mais estreita entre a producao
artistica e a realidade cultural da regiao amazoénica, aspiracao que foi atendida através
da nova proposta.

Temos que reconhecer que a decisao de transformar as apresentacées dos bumbas
em espetaculos tematicos conseguiu impor limites a forte atracdo dos artistas
parintinenses por tudo aquilo que era externo a festa, chamando cada vez mais sua
atencao para as peculiaridades do contexto em que estavam inseridos. Contudo, ndo
devemos crer que os periodos que antecederam os departamentos de arte, ou ainda os
primeiros grupos que se dedicaram as questbes de cunho artistico, tenham sido
marcados pela total auséncia de preocupacao com a pratica de imitacao, como se 0s
produtores dos bumbas, inclusive os préprios artistas, ignorassem completamente as
discrepancias entre as idéias “traduzidas” e a forma e os elementos primordiais da
festa, as quais, com efeito, produziram o aspecto hibrido das exibicbes de Garantido e
Caprichoso. Biriba (2005, p. 157), a propésito, sugere que, ao lado da busca por
novidades, desenvolveu-se uma consciéncia por parte dos proprios produtores em
relacdo aos valores que ndo interessavam a proposta estética e conceitual do boi-
bumba, fato que fez com que aqueles “elementos mais externos, que tinham uma
representacdo captada da televisao”, perdessem rapidamente sua forca no contexto,
sendo descartados conscientemente. Os elementos externos, de que fala o autor, ja
foram citados no curso deste estudo, como os toureiros e os “tontos”. Outros, a
exemplo dos bonecos inspirados no carnaval de Olinda e as misses, sairam de
circulagao somente com o advento dos departamentos de arte, cujas propostas de
trabalho, como temos dito, estavam intimamente ligadas a proibicdo de idéias
“estrangeiras”. Rodrigues (2003), tratando dos critérios que orientaram a eliminacao do
item “Miss do Boi”, explica que, no ano de 1989, Odinéia Andrade apresentou uma
proposta que visava sua exclusdo das apresentacgdes, tendo como justificativa a

inexisténcia de referéncia com o festejo e com a regiao.
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No lugar das misses, a folclorista propés a adogdo de um outro item
feminino chamado Cunha-Poranga, cujo nome foi resultado da jungao dos
termos em lingua geral cunha (mulher) e poranga (bonita). A proposicao
foi apresentada oficialmente em nome do Boi Caprichoso por Veramilton
Almeida e aceita pelo representante do Boi Garantido Rui Mendes, que
antes de concordar pediu uma fundamentacgéo teérica da origem do termo
e o seu significado. Daquele festival em diante, sairam da arena as mocas
trajadas de maid e usando cetros para a entrada de mulheres vestidas de
indias e rostos pintados. (RODRIGUES, 2003, p. 125)

Se considerarmos que 0 exercicio de incorporacdo € rejeicdo de componentes
comegou a ser praticado muito antes das primeiras reformulagbes nos modos de
producdo artistica, nos convenceremos de que os artistas, longe de se encontrarem
confinados a utilizagdo de elementos estéticos e técnicos préprios de outros eventos
como referencial para suas pesquisas de linguagem e experimentacdes cénicas,
também explorariam sua propria criatividade e inventividade, no intuito de mostrar que
eram efetivamente capazes de desenvolver produgdes originais. Em uma frase, mais
do que simplesmente importar e traduzir, os artistas se empenhariam na construcdo de

uma festa a partir de suas proprias idéias. Ora, Hauser (1973) ja dizia:

O artista serve-se da linguagem dos outros, € ndo so6 até ter encontrado a
sua; também utiliza, mais tarde, um modo de falar da linguagem comum. E
este processo ndo é s6 a sua linguagem que se altera, mas também o
grupo sofre mudancas e se torna no produto de um desenvolvimento,
cujos estadios sao reconheciveis através das contribuicbes de cada um.
(HAUSER, 1973, p. 48)

Com base no que foi dito pelo autor, argumentamos que o processo de inovagao
modificou, alterou seus mecanismos, na medida em que seus praticantes foram sendo
tomados pelo amadurecimento, 0 que permitiu que a arte parintinense deixasse
gradativamente de se instituir como reproducéo, imitacdo, cdpia, para se tornar o
resultado das préprias experiéncias e idéias de cada individuo que dela se ocupava.
Talvez, o publico tenha colaborado para a descartabilidade de idéias incorporadas de
outros contextos, sugerindo indiretamente o que deveria ser excluido ou incorporado
em definitivo. O que estamos sugerindo € que os consumidores ndo foram somente

organizados e transformados em “material estatistico”, operando como um mero
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indicador do grau de prestigio dos bumbas junto aqueles que acompanhavam suas
apresentacoes. Pelo contrario, acreditamos que os artistas buscaram extrair do campo
da recepcao elementos qualitativos capazes de contribuir na reelaboragcdo e
aperfeicoamento do produto que ofereciam.

Quando retomamos a questao levantada por Rodrigues (2006), referente as atribuicdes
que gravitavam em torno dos agentes dos departamentos de arte, identificamos um
aspecto que merece ser estudado em detalhe: o acompanhamento do processo
construtivo das apresentagdes. Diante da separagcdo das esferas de elaboragdo dos
projetos artisticos e de produgédo dos elementos cénicos, era natural que os integrantes
do Conselho e da Comissdo de Arte buscassem estar atentos ao processo de
concretizacdo das propostas resultantes de suas discussdes, evitando, assim, que
fossem obtidos resultados outros que ndo os desejados. Devemos esclarecer, no
entanto, que, apesar destes profissionais terem uma presenca realmente constante
durante o desenvolvimento dos trabalhos, a fungdo de acompanhar, ou melhor,
supervisionar o processo, se encontra ausente do conjunto de suas atribui¢cdes. Essa,
na realidade, é uma das tarefas desempenhadas pelos agentes da Diretoria de
Coordenacgdes, segmento que também passou a compor a nova estrutura dos grupos
de bumbas apbs sua conversdao em associacoes. No decorrer de nosso debate,
mostraremos como se comportam o0s coordenadores junto ao campo reservado a
concretizagdo das propostas. Por enquanto, nos parece suficiente destacar que esse
grupo especifico trabalha para que a organicidade sistémica idealizada nao seja
comprometida em funcao do aparente isolamento das atividades.

Parece-nos Uutil, a esta altura, ressaltar que a criagao dos departamentos de arte, além
de dar impulso a sistematizacdo do processo de construcao das obras, foi fundamental
para a regularizacdo do trabalho da classe artistica. Foi 0o que confirmou Odinéia
Andrade enquanto comentava sobre as mudancas que decorreram da implantacdo do
Conselho de Artes. “Os artistas comegaram a ser remunerados a partir do Conselho de
Arte. O boi ja tinha sede e tudo caminhava para a profissionalizacdo. Era natural que

eles comegassem a receber pelo trabalho que faziam” (ANDRADE, 2008). Parece-nos
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importante esclarecer isso. Embora os artistas, juntamente com os auxiliares, ja
constituissem uma classe profissional suficientemente amadurecida, seu envolvimento
com a producéao artistica permanecia assentado sobre a nog¢ao de voluntariado. Afinal,
estes nao recebiam um valor exato e regular como forma de pagamento pela sua forga
de trabalho, muito menos pelo tempo dispensado para a festa. As vezes, os dirigentes
dos grupos faziam doacbes de determinados produtos, como eletrodomésticos de
pequeno porte, roupas, cestas basicas, ndo tanto com a finalidade de reconhecer a
contribuicdo do auxiliar e, sobretudo, do artista, mas para garantir sua presenga nos
preparativos das apresentagdes seguintes. A seguir, um depoimento de Paulinho

Farias que confirma isso:

Quem bancava o Garantido era nossa loja. E tinha muitas despesas! O
papai abria o cofre e a gente tirava dinheiro para pagar costureiras,
alegorias. Inclusive, os batuqueiros para tocar na Batucada tinham que
ganhar presente. O meu pai cansou de levar maquinas de costura, fogao,
ventilador no carro da loja para dar a um batuqueiro que estava
ameagando ir para o contrério. Porque os melhores batuqueiros eram os
nossos, mas se nao desse 0s presentes todo ano eles iam ‘pro’
Caprichoso. (FARIA, apud RODRIGUES, 2006, p. 65)

O carater informal do trabalho artistico € um forte indicador da situacdo do mercado
inaugurado pelos grupos de bumbéas que, do nosso ponto de vista, parecia se mover
dentro de limites relativamente estreitos, dada a auséncia de contratos envolvendo
salérios fixos. Sem nos embrenharmos diretamente na questdo, desejamos apenas
destacar que, a medida que a forma de pagamento em géneros foi sendo substituida
pelo pagamento em dinheiro, o trabalho no ambito das associagbes passou a
desempenhar um papel de particular relevancia na vida daqueles que interagiam (ou
desejavam interagir) no terreno artistico dos bumbas, ja que poderia funcionar como
meio de obtengcdo de recursos econdmicos complementares ou, em alguns casos,
como principal fonte de renda.

As mudancas que pontuamos até o presente momento, advindas do Conselho e da

Comissao de Arte, nos levam a conceber sua criagdo como uma verdadeira ruptura de
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mentalidade, o ato inaugural de uma nova concepcdo de organizagcdo do terreno
artistico em que a diferenciacao técnica e a sistematizacdo das atividades operariam
como bases principais. Mas é praticamente impossivel dissertar sobre essa mudanca e
ndo falar dos abalos que sofreu a autonomia de trabalho daqueles que participaram
dessa mudanca, sobretudo, porque ela indica formas de produgdo que determinam os
campos de inferéncia dos profissionais que participam do processo. Por isso,
abordaremos a questao da autonomia de trabalho na se¢éo seguinte.

2.2.1 A SITUAGCAO DA AUTONOMIA DE TRABALHO DOS ARTISTAS

Até a criacao dos departamentos de arte, os agentes que atuavam nos bastidores da
festa de Garantido e Caprichoso, em particular os artistas, eram investidos de total
autonomia de trabalho, a qual, como elucidamos, era aplicada preferencialmente na
realizacao de seus projetos. Essa autonomia, heranca das primeiras pessoas que se
responsabilizaram pela producao artistica dos bumbas, ganhou novos contornos com o
inicio das disputas nos dominios do Festival Folclérico, fato que transferiu
integralmente para os artistas a funcdo de dar movimento ao espetaculo. As mudancas,
no entanto, se fizeram. Os departamentos de arte assumiram o controle da producéo e,
assim, a classe artistica perdeu a possibilidade de participar equitativamente das
questdes que a envolviam, restando-lhe, pelo menos aparentemente, o papel de servir
aos novos organismos. Dentro dessa perspectiva, a livre iniciativa seria uma

caracteristica de trabalho duramente atingida pelas novas condigées de producao.

Antes de levarmos adiante essa discussao, devemos esclarecer que o conceito de
autonomia aqui aplicado se encontra fundamentado nas concepgdes de llona Kovacs
(2006), que a entende “como um espago de decisdo e intervengdo nos processos de
trabalho, abrangendo também a possibilidade de autocontrole e auto-avaliacédo, e
ainda, a participacdo na organizacdo e no funcionamento do grupo”, bem como a
oportunidade de influenciar as decisées sobre mudangas na organizacao do trabalho e
nas condi¢coes de trabalho em geral. Trata-se, evidentemente, de uma perspectiva que
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transcende ao sentido restrito da expressdo “autonomia de trabalho”, o qual esta
fundamentalmente relacionado “a liberdade no exercicio das funcdes e na realizacao
das tarefas” (KOVACS, 2006, p. 01).

Retomando nossa linha de argumentagéo, informamos que a idéia de aproximar a
questdo da autonomia de nossa investigacdo foi vigorosamente estimulada pelas
reagcbes dos agentes do terreno artistico frente a criagdo dos departamentos de arte. O
comentario de Odinéia Andrade é, nesse sentido, exemplar, pois expressa a situacao
gerada pela reorganizagao das atividades artisticas no ambito do bumbé Caprichoso:
“No primeiro momento, eles [0os subordinados do Conselho de Artes] achavam que nés
tomariamos conta de tudo, de toda a parte leve do trabalho, enquanto eles ficariam
com o pesado” (ANDRADE, 2008). Os anténimos “leve” e “pesado”, que, segundo a
entrevistada, foram usados para qualificar as tarefas relacionadas a cada segmento,
insinuam que os opositores perceberam a separagdo das esferas de elaboragdo dos
projetos artisticos e de producédo dos elementos cénicos como uma clara diferenciacao
entre os intelectuais e 0s manuais ou, para sermos mais precisos, entre aqueles que se
dedicariam a pensar sobre o trabalho e os que teriam a finalidade de executéa-lo.
Embora ndo desejemos analisar aqui esse tema em profundidade, podemos dizer que
um exame apressado dos conteudos das tarefas reservadas a cada um dos grupos em
que foi divida a classe artistica tende a indicar que as atividades objetivadas pelos
integrantes dos departamentos de arte, no caso, a realizagdo de pesquisas, elaboracao
de projetos, cronogramas, orgamentos, roteiros das apresentagdes, entre outras, sao
pouco laboriosas, quando comparadas com aquelas efetuadas pelos agentes que se
encontram nas demais unidades. Mas essa forma de perceber os conteudos de
trabalho, que condena o ultimo grupo citado a parte mais fatigante do processo, revela
sua inconsisténcia, a medida que admitimos que para o “planejamento do espetaculo”
(RODRIGUES, 2006) sao necessarios mais do que esforcos intelectuais. Aqueles que
o fazem possuem uma rotina marcada por exaustivas reunides que, ndo raro, se
arrastam por meses, a fim de que todos os aspectos da produgdo das obras e do
espetaculo em si sejam refletidos. Além disso, sua atencao quanto ao desencadear do
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processo também deve ser constante, caso desejem que as etapas posteriores a
idealizacao das propostas sejam cumpridas com éxito.

Por mais que uma diferenciacdo técnica das atividades seja sempre fator de
perturbacdo para aqueles que a experimentam, cremos que a reacdo da classe
artistica a concepgao nova de organizacao fundada pelos departamentos de arte nao
foi necessariamente reflexo de sua preocupagédo com a qualidade das tarefas nas quais
sua mao-de-obra seria empregada. Muito pelo contrario, entendemos que essa postura
opositora trouxe no fundo uma consciéncia dos envolvidos a respeito dos efeitos que
tal empreendimento exerceria sobre sua autonomia de trabalho, j& que as mudangas,
longe de estarem de acordo com seus interesses, serviriam aos interesses dos novos
grupos. Se retomarmos um determinado fragmento da declaragdo de Odinéia Andrade
que expomos ha pouco, veremos 0 quanto nossa argumentagcéo € apropriada. Nele, a
pesquisadora diz o seguinte: “No primeiro momento, eles achavam que ndés
tomariamos conta de tudo”. Do nosso ponto de vista, o esclarecimento dos agentes do
terreno artistico em relacdo ao declinio de sua autonomia é tdo claro que estes
perceberiam os departamentos de arte como pdlos centralizadores, tendentes a
chamar para si, ou melhor, a “tomar conta” de todas aquelas fun¢des das quais sempre
se ocuparam. Trata-se, absolutamente, de uma percepgao que ignora a principal razao
de sua estruturacao, no caso, o combate a pratica de incorporacdo no conjunto cénico
de elementos extraidos de outros centros artisticos, pratica esta que, como

demonstramos, foi brutalmente freada.

De fato, o Conselho de Artes e a Comissao de Arte ajudaram a cultivar a idéia de
centralizacao, pois passaram a orquestrar toda a produg¢ao, reunindo em seus dominios
atividades essenciais do processo, estas ja citadas. Mas tais atividades, embora
preconizando todas as outras que caracterizam a producdo dos elementos cénicos,
correspondem apenas a uma parcela de todo o trabalho que precisa ser efetuado, o
que significa, com certeza, que existe uma ampla gama de situagbes em que a
autonomia daqueles que operam no externo dos departamentos de arte pode ser
potencialmente exercitada. Dito de outro modo, os nucleos de arte determinaram o fim
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da era em que as operacbes eram agrupadas nas maos de um unico profissional,
tiraram-lhe a chance de continuar a frente do processo de construcao e reconstrucao
da festa, mas esse movimento, longe de estancar sua livre iniciativa, reduzindo suas
acoes a concretizacao de planos pré-estebelecidos, inaugurou outras possibilidades de
desenvolvé-la e ampliad-la. A propédsito, se detivermos nossa atengdo nas praticas e
procedimentos que delineiam o desenvolvimento das atividades naquelas unidades
onde o0s pensamentos originados nos departamentos de arte sdo transformados em
acao, poderemos identificar varias provas do que estamos afirmando. Nos citados
ambientes, as tarefas de producdo, mesmo aquelas relacionadas a obras menos
complexas, como fantasias e aderecos, sao realizadas por profissionais que atuam em
equipes, sob orientagdo de uma pessoa especifica, na qual € depositada a fungcao de
criar meios para que a efetivacdo do projeto seja viabilizada. A descricdo de Biriba

(2005) sobre os grupos destinados a feitura de alegorias é, nesse caso, ilustrativa:

Cada projeto é de responsabilidade de um artista que coordena sua equipe na
confecgdo da obra. As equipes sdo divididas em: soldadores, escultores,
pasteladores (técnicos destinados a aplicar uma camada de papel e cola sobre
as esculturas de isopor para proporcionar uma maior resisténcia) e
pistoladores (pintores). (BIRIBA, 2005, p. 202)

O que gostariamos de sinalizar a partir da colocagao do autor € que, embora as agdes
dos integrantes das equipes sejam coordenadas e orientadas por uma pessoa
designada para tal, sua autonomia e participacdo nas decisbes ndo sao esterilizadas
durante o desenvolvimento do trabalho. Pelo fato de apresentarem visées proprias do
processo de que participam e, sobretudo, usufruirem de diferentes aptiddes, estes
agentes comumente sdo acionados para dar sugestdes de como as operagcdes podem
ser realizadas. O artista plastico Karu, em depoimento coletado por Valentin (1999, p.
212), comentou a respeito da livre iniciativa dos membros de sua equipe: “Todo mundo
da palpite, interfere e tudo rende bem. Eu ndo imponho e por isso eles gostam de
trabalhar comigo”. Como se pode facilmente perceber, o préprio lider da equipe busca
estimular a participacdo dos demais profissionais nas questdes inerentes a
concretizacdo do projeto, promovendo uma integragéo que favorece a troca de idéias e
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experiéncias. Percebemos também que a oportunidade oferecida aos agentes para que
se expressem nao é fortuita, ou seja, aquele que conduz as atividades, longe de
ignorar os efeitos dessa interagcdo sobre a fluidez do processo, reconhece que o0s
palpites, as inferéncias, podem tornar o trabalho mais produtivo.

Uma analise mais apurada da formulagdao do artista Karu nos revela adequadamente
os efeitos da abertura para a participagéo e intervengcdo dos componentes da equipe
sobre suas relagées. Em determinado momento, ele destaca: “Eu ndo imponho e por
isso eles gostam de trabalhar comigo” (Karu, apud VALENTIN 1999, p. 212). E preciso
reconhecer, primeiramente, que o trabalho em grupo tende, ndo raro, a neutralizar a
participacdo ativa de seus integrantes nas questbes inerentes ao processo,
principalmente quando estes s&o orientados por uma pessoa, cujo conhecimento do
conteudo das tarefas e das condi¢oes reais de trabalho €, ao menos aparente, mais
amplo. Essa neutralizagdo parece se acentuar quando os projetos de que 0 grupo se
ocupa sao elaborados sem qualquer sinal de sua participacao (como atualmente ocorre
no ambito dos grupos de bumbas), 0 que sugere que os executores pouco podem
contribuir com seu aprimoramento. Quando a rigidez do processo se sobrepde a idéia
de interacdo, de troca de experiéncias, o clima em que o trabalho é realizado fica
comprometido, ja que entre os “dirigentes” e os “dirigidos” desenvolvem-se relacdes
essencialmente hierarquicas.

O que constamos através da colocacao de Karu, no entanto, é que o cumprimento das
tarefas pelos profissionais da equipe que coordena esta longe de ser efetuado dentro
de uma atmosfera inadequada para a interatividade. Isso ocorre porque o artista, ao
invés de sustentar o carater piramidal das relagcbes de hierarquia, que, por mais
adverténcias que se facam, existem dentro da producédo dos grupos de bumbas, opta
por transformar sua relagdo com seus subordinados em uma relagéo linear, ou seja,
todos, independente de seu posicionamento na cadeia de producdo, passam a atuar
lado a lado na execugdo do projeto. Essa ressignificacdo das relagcbes possui,
potencialmente, um grande peso sobre a convivéncia dos membros do grupo, pois 0s

leva a se sentir parte de uma coletividade organizada, onde ndo somente gozam de
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certa liberdade, como participam ativamente da moldagem de suas respectivas
atividades. Eis a razdo para que os profissionais que atuam sob orientacdo de Karu
demonstrem, a seu ver, interesse, ou melhor, gosto em trabalhar com ele. Sua forma
de trata-los, que reveste uma horizontalizagdo das estruturas de producdo, acaba
colocando-os numa relacado profunda e criativa com seu trabalho, sendo possivel
através dela desenvolver, além de sua responsabilidade e iniciativa, sua personalidade,
sua satisfacdo, seu orgulho e seu sentimento de pertenca. Logo, seu desejo de
participacdo passa a se mesclar intimamente ao desejo de permanecerem mais

associados a organizacao e ao funcionamento de seu trabalho.

Devemos acrescentar que existem situacoes especificas em que a iniciativa dos
profissionais torna-se imprescindivel, como aquelas geradas pelos desacordos entre o
planejamento e as condigdes da pratica, ou para sermos mais precisos, entre a idéia
contida no projeto e as reais possibilidades de concretizagdo. A seguir, uma declaragéao
do artista Jairzinho Mendes que esclarece isso: “Nosso trabalho nao é s6 transformar
os desenhos em alegorias e fantasias. Muitas vezes, temos que fazer adequagdes e
reformulagdes neles. As mudangas que proponho sdo colocadas em um pequeno
projeto que é encaminhado ao departamento de arte para ser analisado. Muitas vezes,
as mudancas sao aprovadas” (MENDES, 2008). Menezes (2007, p. 172) nos apresenta
informacgdes similares: “A Comissdao ou Conselho de Arte tem a palavra final sobre
cada elemento do espetaculo, mas, em todas as etapas, os participantes, comandados
pelos artistas de ponta °, podem sugerir mudancgas”. As citagdes séo relevantes por
duas razodes: primeiro, porque confirmam a idéia de que os integrantes das equipes de
trabalho, quando atravessados por situagées imprevistas, sdo induzidos a romper com
as determinagbes dos departamentos de arte para agir com relativa independéncia. E,
segundo, porgue apontam como as sugestdes originadas na instancia da producao dos
elementos cénicos, propensas a superar os problemas que tendem a afetar toda a
coletividade, sdo apresentadas a estes nudcleos, a fim de que sejam submetidas a
andlise. Dando a devida atengcado a esse segundo aspecto, assinalamos que durante a

'3 Artistas que, comumente, sdo acionados para atuar como lideres de equipes nas unidades de
produgao ou como projetistas no Conselho ou na Comissao de Arte. Gragas a intensa exposicdo em
Parintins, ganharam fama nacional e, hoje, “exportam” sua mao-de-obra para outros Estados.
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elaboracado da contraproposta, ou melhor, durante a busca de uma representacéo da
obra mais compativel com as condicdes de concretizagdo, a autonomia dos membros
das equipes € significativamente estimulada, jA que estes sdo convocados para
contribuir individualmente com o seu saber especifico para o desenvolvimento de
solugdes. Sem duvida, sdo essas situagOes, caracterizadas pelo aproveitamento do
saber-fazer dos atuantes no terreno artistico e pela mobilizacao de suas competéncias,
que fazem com que estes encontrem novamente, ainda que por um curto periodo, a

unidade do trabalho que o novo sistema despedacou.

No contexto da presente discussao, o artista plastico Emerson Brasil, que ja integrou os
departamentos de arte de ambos os bumbas, demonstra a flexibilidade desses grupos
diante das idéias desenvolvidas fora de seus dominios. Como sugere: “A gente repassa
para o pessoal o projeto, o protétipo, mas se no decorrer do trabalho ele tiver uma idéia
que é melhor, que supere, a gente se reune. E se for aprovado, ndo tem problema
nenhum” (BRASIL, 2008). E interessante notar que entre os profissionais dos
departamentos de arte e os profissionais das demais unidades existem relagdes de
cooperacao e parcerias, as quais, naturalmente, se estreitam diante de situacdes
adversas. A existéncia dessas relagdes, ou ainda dessa comunicagao entre as partes,
recobre uma valorizagdo do trabalho intelectual e da criatividade dos atuantes nas
demais unidades, que vem precedida de um apelo as suas aptiddes essenciais para
que os problemas sejam superados. Isso nos permite dizer que a autonomia que aflora
e se expande no seio da producdo dos elementos cénicos escapa totalmente a
concepcao de uma autonomia clandestina, se instituindo como uma caracteristica de
trabalho permissivel, sem a qual o planejamento e as condi¢des particulares da pratica

dificilmente se manteriam harmonizados.

Em nossa opinido, as razdes que levam os departamentos de arte a permitir o exercicio
da capacidade de acao daqueles que interagem nos demais locais de trabalho sao
faceis de ser identificadas. A separacdo das esferas de elaboragcdo dos projetos
artisticos e de producao dos elementos cénicos despojou os artistas que compdéem o

Conselho de Artes e da Comissao de Arte daquilo que era um dos conteudos mais
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preciosos de sua atividade profissional: o contato com a realidade material. Esse
contato, com efeito, enriquecia a atividade trabalhadora, ja que favorecia o
conhecimento da matéria trabalhada, suas qualidades e suas propriedades sob a mao
e a ferramenta. Diante da nova concepcdo de organizagdo da produgdo, 0s
conhecimentos reais sobre as situagdes concretas de trabalho tornaram-se especificos
dos agentes que operam no exterior dos departamentos de arte, o que explica o fato
destes ndo serem vistos como meros instrumentos, através dos quais os planos séao
efetivados. Sendo os principais detentores da experiéncia pratica, esses agentes
constituem um grupo indispensavel para o andamento do processo, sendo, desse
modo, necessario encoraja-los constantemente a participar junto as questdes inerentes
ao campo em que trabalham. Com efeito, essa valorizagdo do intelectual daqueles que
estariam, supostamente, limitados a utilizacdo de sua for¢a de trabalho manual serve

para demonstrar que o novo sistema nao € tao rigido quanto parece.

A resisténcia as mudancgas implementadas pelos departamentos de arte ndo durou
muito e, logo, a classe artistica passou a expressar uma maior compreensao a respeito
da importancia da existéncia desses segmentos e de sua propria capacidade de acao,
a qual, como registramos, ainda |he permite intervir efetivamente na totalidade do
processo. Um testemunho que revela essa nova visdo sobre o funcionamento da
produgao artistica é o de Jairzinho Mendes: “O artista tem que ser um passaro sem
gaiola. Ele tem que viajar, voar e imaginar. Mas se vocé ficar muito solto, vocé se
perde. Entdo, como vocé tem que mostrar seu trabalho ‘pra’ uma multidao tem que ter
uma organizacdo, tem que ter uma meta. E por isso que eu acho o departamento de
arte necessario” (MENDES, 2008). Como tudo indica, os departamentos de arte
deixaram de ser vistos como setores monopolistas, tolhidores da iniciativa e
autodeterminacao de seus subordinados, para existirem enquanto nicleos necessarios
para o equilibrio de seus impulsos individuais, impulsos estes que poderiam
comprometer o funcionamento das atividades relacionadas a producao ou o proprio
desempenho do bumba na arena. Odinéia Andrade dialoga com a visdo apresentada
por Jairzinho Mendes, quando faz a seguinte afirmativa: “Nao existe hoje qualquer

possibilidade dos artistas atuarem sozinhos. N6s fazemos um espetaculo grandioso e
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precisamos trabalhar de forma organizada. Se antes tinha resisténcia, hoje eles
recebem a pesquisa pronta, os desenhos e aceitam. Eles vao montar, mas ja sabendo
o que vao fazer” (ANDRADE, 2008).

O que as declaragdes acima confirmam é que houve a total superacdo da
incompreensdo alimentada por aqueles profissionais que testemunharam a
implantacao dos departamentos de arte dentro dos grupos em que trabalhavam e, com
ela, a desvinculagdo das operagdes que outrora se encontravam nas maos de um
unico profissional. Em suma, as novas idéias de trabalho ndo somente foram
assimiladas em toda parte como largamente disseminadas. Talvez, seja o
florescimento dessa superagdo que encoraje Dejard Vieira Filho (2003, p. 43) a
argumentar que “o sucesso da festa se d4 quando ha o equilibrio entre o desejo infinito
de criar por parte dos artistas e o planejamento do Conselho e da Comisséo de Arte. E
nessa combinagdo do saber empirico e o saber sistemético que o festival alcanca seus
éxitos estéticos”. Sob esse ponto de vista, o entendimento entre os integrantes dos
departamentos de arte e os demais agentes do terreno artistico foi responsavel por
tornar suas relacbes mutuamente vantajosas, favorecendo, por conseguinte, o

crescimento do evento.

Até agora, examinamos os feitos da criagao do Conselho e da Comissao de Arte sobre
a autonomia de trabalho dos profissionais que se encontram sob sua coordenacgao.
Cremos, no entanto, ser fundamental analisar o desenvolvimento das atividades no
interior desses nucleos para que possamos demonstrar que seus integrantes, em
particular os artistas plasticos, ndo usufruem de total autonomia. Antes disso, porém, é
atil, e até mesmo indispensavel, mencionar que os artistas contratados pelos
departamentos de arte, embora tendo a possibilidade de intervir no tratamento de
outras questbes, sdo responsaveis pela elaboracdo dos projetos artisticos ou, por
outras palavras, pelos desenhos de cada elemento que o grupo de que participa deseja
incluir na cénica dos bumbas (Figuras 25, 26, 27 e 28). E justamente sobre essa fase
do processo que nos debrugaremos para esclarecer a situacdo da autonomia do artista

que atua nos departamentos de arte.
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Figura 25 — Projeto de indumentaria Figura 26 — Projeto de indumentaria

Desenho (2008) Desenho (2008)
llustrador: Emerson Brasil llustrador: Emerson Brasil
Fonte: Acervo do Conselho de Arte Fonte: Acervo do Conselho de Arte

Figura 27 — Projeto de indumentaria Figura 28 — Projeto de indumentaria
Desenho (2008) Desenho (2008)
llustrador: Teco Mendes llustrador: Emerson Brasil
Fonte: Acervo do Conselho de Arte Fonte: Acervo do Conselho de Arte
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Ao contrario do que acontecia nos momentos precedentes ao desenvolvimento das
novas formas de producéo, nos quais a idealizacao das obras se encontrava totalmente
livre de critérios ou regras pré-estabelecidas, sendo permitido que o artista se
entregasse integralmente a realizagcdo de suas proprias necessidades e intencdes, a
feitura dos projetos artisticos se move, na atualidade, sob varios condicionantes.
Recordemo-nos, por exemplo, da existéncia dos temas centrais. Como dissemos em
outro momento, para neutralizar a pratica de “importagdo” e “reproducao” de idéias, as
atividades artisticas passaram a ser desenvolvidas dentro de um campo conceitual
delimitado por temas especificos, que deveriam ser modificados a cada edicdo do
Festival Folclorico. Isso teve um peso decisivo sobre o labor daqueles que se tornaram
responsaveis pela atividade de projecdo dos elementos cénicos, os quais deixaram de
trabalhar segundo sua prépria expressao para agir de acordo com os interesses do
novo grupo, interesses estes que se pronunciavam através do tema eleito. E como se
os departamentos de arte tivessem dado inicio a era da arte feita sob encomenda.
Afinal, a capacidade de criacdo, que até entdo se mantinha livre da pressdao de
obrigacdes, passou a ter limites externos, impostos pela presenca de materiais
tematicos pré-estabelecidos.

E instrutivo assinalar que a maior influéncia sobre a atividade de projecdo ndo é
exercida pelo tema central e sim pelo conteldo das toadas selecionadas para
ambientar as apresentagdes dos grupos no bumbddromo. A esse respeito, € elucidativo
o depoimento de Fred Goes, ex-integrante da Comissao de Arte do bumba Garantido:

As toadas sao a linha mestra daquilo que o boi vai levar para arena. Séo
elas que vao determinar como boi vai evoluir na arena e dar grandiosidade
para os artistas executarem plasticamente suas idéias. Claro que nem
tudo esta necessariamente embutido dentro das letras. Muita coisa surge
dentro da Comisséao de Arte do boi. No entanto, a espinha dorsal pra levar
o0 boi pra arena sao as toadas. (GOES, apud RODRIGUES, 2006, p. 131)

As expressoes “linha mestra” e “espinha dorsal” sdo fortes indicativos da influéncia das
toadas sobre a fase de elaboracdo dos projetos, uma vez que foram utilizadas para

enfatizar o papel proeminente que desempenham no desencadear de todas as

120



atividades que compdem o processo de preparacao do espetaculo, inclusive, aquelas
que nao estao sob responsabilidade dos artistas plasticos, como a preparacao e ensaio
das coreografias e das encenacbes das narrativas que deverao ser contadas através
das alegorias. Mas, ao lado das toadas e do tema central, outros fatores sao
igualmente capazes de condicionar o trabalho do projetista. Foi 0 que nos sugeriu ha
pouco Fred Gbées ao fazer a seguinte ressalva: “Claro que nem tudo esta
necessariamente embutido dentro das letras. Muita coisa surge dentro da Comisséo de
Arte do boi”. Num primeiro momento, somos levados a crer que a colocagao se refere
as pesquisas realizadas para fundamentar as obras artisticas, cujas informacdes, como
veremos a seguir na declaragdo de Jairzinho Mendes, também servem de suporte ao
projetista durante o ato de producdo dos desenhos. Como informa: “O Conselho
organiza a trajetoria do Boi, da primeira noite a ultima noite para ficar tudo organizado.
Quando chega na questao de pesquisa, de imagem, o Conselho me repassa tudo e eu
coloco isso na alegoria” (MENDES, 2008). Contudo, quando analisamos com mais
cuidado as palavras de Fred Goes, chegamos a conclusdo de que a observacao esta
relacionada as inferéncias dos demais profissionais com 0s quais o projetista
compartilha seu ambiente de trabalho. Como as resolugbes reservadas a esses
nucleos sédo analisadas e tratadas em grupo, € natural que a elaboragdo dos projetos,
embora sendo efetuada por uma Unica pessoa, conte com a participagao daqueles que
interagem em seu entorno, 0s quais podem manifesta-la através de questionamentos,
criticas e sugestdes. Tais inferéncias, a nosso ver, sao efetivamente capazes de
determinar, delimitar ou mesmo redirecionar o trabalho do projetista, ja que estao
propensas a introduzir mudancgas parciais ou mesmo integrais na solu¢ao apresentada,

principalmente quando esta estiver desalinhada aos interesses do grupo.

O que acabamos de expor sobre os condicionantes que regem o labor dos artistas
contratados como projetistas serve para demonstrar que sua autonomia também sofreu
os efeitos esterilizantes das novas condigbes de producdo, os quais, pelo menos a
primeira vista, afetariam somente a préatica daqueles que atuam nas demais unidades.
Na verdade, esses dois grupos de trabalhadores experimentaram de modo inverso as

implicacbes da criacdo dos departamentos de arte: enquanto o artista que integra os

121



quadros do Conselho ou da Comissao de Arte foi relativamente privado de participar
ativamente da concretizacdo das obras para investir toda sua criatividade na
idealizagcdo das mesmas, obedecendo, € claro, as necessidades e intengbes dos
grupos, aquele que opera dentro dos outros locais de producado tornou-se responsavel
pela continuidade do processo iniciado nos departamentos de arte, dada as “barreiras”

que sao impostas para sua participacédo no planejamento.

E fato que a autonomia do artista sofre certa opressao, quando ingressa no quadro dos
departamentos de arte. Isso, porém, nao significa que os trabalhos que produz
constituem apenas o resultado da influéncia dos fatores anteriormente citados, como se
na pratica destes profissionais ndo fosse permitido um vacuo de liberdade criativa.
Queremos dizer com isso que, assim como identificamos no processo de construgcao
das obras inumeras situagcbes em que os artistas podem exercitar sua iniciativa,
responsabilidade e capacidade criativa, os departamentos de arte também podem se
constituir como geradores de oportunidades para que o projetista desenvolva sua
autodeterminacdo e exprima seus gostos, suas tendéncias profundas e sua
personalidade.

Por mais adverténcias que se fagcam, a criacao do Conselho e da Comissao de Arte foi
bastante positiva para a festa dos bumbas, que se viu, por assim dizer, imunizada do
amadorismo, da improvisacao e, sobretudo, da experimentacao artistica baseada na
reproducao de idéias. Mas somente a implantacao desses nucleos nao foi o suficiente
para que a producao artistica alcancasse um estagio mais avancado e completo. Na
realidade, mudancas nas condi¢des de trabalho dos artistas e dos auxiliares foram
imprescindiveis para que suas propostas encontrassem vias de concretizacao.
Precisamos averiguar, entdo, que outras modificacbes nos modos de producéo
recorreram da criacdo do Conselho e da Comissao de Arte.
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2.3 DESENHANDO NOVOS AMBIENTES DE TRABALHO

Dissemos na sec¢éo anterior que a instituicdo do Conselho e da Comissao de Arte teve
como proposito concentrar profissionais de diferentes areas de conhecimento para que,
juntos, pudessem elaborar e fundamentar cada elemento cénico a ser apresentado
pelos grupos no bumbdédromo. Dissemos também que a supervisdo da fase de
concretizacdo dos projetos definidos pelo referido nucleo estaria relacionada as
atribuicées dos agentes da Diretoria de Coordenagdes, que agiriam como uma ponte
de comunicacao entre os diferentes segmentos. Ocorre que, até a criacao dos novos
nucleos de arte, grande parte dos trabalhadores dos grupos continuava desenvolvendo
suas atividades em espacos improvisados, distribuidos em diferentes pontos da cidade,
uma situacdo que, além de manter o espirito doméstico do fazer artistico, este
fortemente presente nas primeiras décadas de ocorréncia da festa, inviabilizava uma
intervencao efetiva dos departamentos de arte na pratica de seus subordinados,

principalmente no que se refere ao controle e ao acompanhamento das tarefas.

Mas apesar da pratica de concentracdo das atividades em nucleos domésticos
insistisse em perdurar como uma das principais caracteristicas da produgao artistica,
podemos identificar algumas mudangas nas condi¢des de trabalho dos artistas e seus
auxiliares no momento precedente a criagdo do Conselho e da Comissao de Arte, tais
como a ocupacao de depdsitos de mercadorias de algumas lojas, 0s quais eram
alugados pelos dirigentes dos bumbés ou gentilmente cedidos por comerciantes ao
grupo de sua preferéncia. Vejamos o que disse Odinéia Andrade sobre a questao: “Nés
alugavamos casas, salas comerciais para que os artistas pudessem trabalhar. Tudo
aconteceu lentamente, nao foi em um ‘estalar dos dedos’. O poderio econdmico era
muito pouco, era irrisério. Ninguém queria fazer parte da diretoria do Caprichoso
porque tudo era dificil” (ANDRADE, 2008). Do nosso ponto de vista, os fatores que
determinaram essa sutil alteracdo nos locais em que atuava a classe artistica sao
relativamente faceis de serem delineados. No final da década de 1970, periodo que
antecede a criacdo dos departamentos de arte, as apresentacées de Garantido e

Caprichoso ja haviam assumido dimensdes que, de certa forma, as aproximavam da
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condicao de grandes espetaculos, o que significa que a quantidade e proporcao dos
elementos utilizados na cénica tinham sido atravessadas por significativas alteracoes.
Todo esse desenvolvimento, naturalmente, colocou aqueles que operavam na
producdo artistica dos bumbéas diante da necessidade de ocupacdao de espagos
estruturalmente mais adequados para o desenvolvimento de seu trabalho, o que fez
com que a unidade doméstica fosse aos poucos cedendo terreno para locais com

maior capacidade de suprir as necessidades emergentes.

Uma mudanca realmente notavel na estrutura de trabalho da classe artistica ocorreu
somente no final da década de 1980, quando os dirigentes da Associacao Folclérica
Boi-Bumba Caprichoso efetuaram a compra de galpdes da extinta COOPJUTA, uma
cooperativa de estivadores de juta que se diluiu, em 1960, em virtude do declinio do
extrativismo na regido. Para se compreender esse processo de transformacao
profunda, € necessario ter em mente que ele s6 foi possivel porque a associacao
passou a se sustentar em um fendmeno que se expandiu nas décadas posteriores: a
aproximacao de grupos de patrocinio. Esses novos componentes do mundo artistico da
festa promoveram o acréscimo do capital dividido entre os bumbas, delineando uma
realidade totalmente divergente daquela citada ha pouco por Odinéia Andrade, na qual

LENH

“o poderio econdmico era” “irrisério”. A ocasido e os meios, portanto, foram favoraveis
para que os dirigentes do Caprichoso colocassem em pratica aquelas idéias de
mudanca, direcionadas as condi¢des de trabalho de seus profissionais. Mas o advento
dos galpbes nao foi um fato isolado. Pelo contrario, ele esteve estreitamente ligado a
outras transformagbdes que atravessaram a existéncia do Festival Folclérico nesse
mesmo periodo, em particular a criacdo do bumbddromo, ocorrida precisamente em
1988. A esse respeito, Rodrigues (2006) comenta que 0 novo espaco fez a imaginacao
dos artistas dos bumbas ampliar ainda mais os horizontes. “Para preencher a arena
central do anfiteatro”, salienta 0 mesmo autor, os grupos “aumentaram os tamanhos
das alegorias e o numero de brincantes, dando as apresenta¢des dimensdes iguais,
em quantidade de pessoas e alegorias, aquelas feitas pelas escolas de samba do Rio
de Janeiro” (RODRIGUES, 2006, p. 90). Concepcdes semelhantes sao compartilhadas

por Biriba (2005) que, alias, nos oferece um quadro mais completo da situagéo:
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O bumbdédromo, enquanto casa de espetaculo especifica para este fim,
favorece um nova configuracdo espetacular para a condicdo do Festival
Folclérico que promove. As condicbes espaciais da sua arquitetura
possibilitaram ao artista redimensionar a sua forma artistica. Neste sentido,
foram incorporados a cena dos bois-bumbéas, elementos das novas
tecnologias que chegavam a Parintins. O esquema de iluminagao, a musica,
as alegorias, as fantasias, as coreografias e a forma de encenacgao, tiveram
que ser repensadas. (BIRIBA, 2005, p. 163)

O que ambos os autores tencionam evidenciar com suas observacbes € que 0O
bumbddromo colaborou decisivamente para a transformacgao da festa dos bumbas em
uma ostentatéria manifestacao, pois fixou normas para o trabalho dos artistas, em
particular para os artistas plasticos, que os levaram a produzir obras com espirito cada
vez mais audacioso. Naturalmente, as condi¢des de trabalho desses profissionais
exigiram mais atencao por parte dos dirigentes dos grupos de que participavam, ja que
o desenvolvimento das atividades e 0 armazenamento dos recursos materiais e das
obras finalizadas haviam se tornado aspectos da produgéo artistica incompativeis com
os espacos oferecidos pelas residéncias e pelos depdsitos comerciais. Disso, podemos
afirmar que a compra dos galpdes foi orientada fundamentalmente pelo aumento da
produtividade, desencadeada pela espetacularizacdo das apresentacées dos grupos.

O redesenho das unidades de producdo artistica do bumba Garantido aconteceu
tardiamente, mais precisamente em 1996, data em que, curiosamente, foram
adquiridos os armazéns da FABRILJUTA, a fabrica que consumia a produgédo dos
associados da COOPJUTA. Em ambas as associagdes, o primeiro impacto desses
empreendimentos foi notabilizado em sua organizagao e estruturacdo. Em relacéo ao
bumba Garantido, por exemplo, o fato dos armazéns enderecados aos seus
trabalhadores terem sido construidos dentro de um mesmo terreno acabou
favorecendo a construgdo de um grande complexo, denominado “Cidade Garantido”
(Figura 29), onde atualmente estdo concentrados os locais de producdo e
armazenamento das obras artisticas, de realizacdo dos ensaios das apresentacdes e a
sede administrativa, cuja composicao é feita por setores como a Comissao de Arte.
Essa possibilidade de integragcdo de diferentes segmentos em um Unico espago,
descoberta e abracada pelos dirigentes do Garantido, foi relativamente afastada
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daqueles que se ocupavam do Caprichoso, isso porque os galpdes adquiridos (quatro
no total) haviam sido erguidos em diferentes bairros da cidade, o que ndo impediu que
elegessem um Galpao Central (Figura 30), que serve tanto para a construcdo de
alegorias como para o funcionamento do Conselho de Artes.

Figura 29 — Cidade Garantido - Boi-bumba Garantido
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)

Figura 30 — Galpao Central - Boi-bumba Caprichoso
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)
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Sem querer desconsiderar em definitivo o papel desses empreendimentos para a
definicdo de uma nova estrutura para as associacées, daremos énfase a sua
participacao na consolidacao das idéias de mudangas nos modos de producéao, levadas
a cabo pelos agentes do Conselho e da Comissdo de Arte. Para que possamos
compreender tais questdes, no entanto, € necessario que avaliemos, primeiramente,

como 0s novos espacgos foram estruturados internamente.

O que pudemos observar em nossas pesquisas de campo é que 0S nOvOS espacgos
sofreram modificagées estruturais, sendo divididos em subunidades. Nos espagos
reservados a producao de alegorias, as alteragdes foram minimas, uma vez que a
monumentalidade das arquiteturas cenograficas, que atualmente “chegam a alcangar
20x15 metros de area e entre 12 a 15 metros de altura” (BIRIBA, 2005, p. 201), exigia
que os referidos locais fossem preservados em toda sua amplitude. Quando
deslocamos nosso olhar para os espacos destinados a confecgdo de artigos menos
complexos, percebemos com maior nitidez os efeitos da compartimentagéao. Neles, as
equipes de trabalho, das quais falamos na secédo anterior, passaram a operar em
ambientes especificos, que funcionam como pequenos ateliés. Essas unidades podem
ser de carater fixo, geralmente usado para o desenvolvimento das atividades de
costura e bordado das pecas "¢, ou improvisados, reservados a producdo fantasias e
aderecos (Figuras 31 e 32). Segundo nos parece, essa proposta de compartimentacao
dos galpdes foi motivada pela necessidade de organizacdo do ambiente de trabalho,
uma vez que a producdo em conjunto de elementos tao distintos entre si poderia gerar

certos conflitos, tais como a disputa por area de interacgao.

'* O controle dessas atividades ainda se encontra sob responsabilidade das mulheres, o que nos indica
que nao houve somente a continuidade de uma pratica originada quando as apresentagbes dos bumbas
figuravam como brincadeiras de rua, mas seu desdobramento como profissao rentavel. Levando mais
adiante a questao, informamos que a participacao das mulheres deixou de ser uma caracteristica dos
setores que tratam de trabalhos, por assim dizer, “femininos”. Na realidade, elas foram sistematicamente
encorajadas a penetrar em outros campos da produgdo artistica, onde, atuando na qualidade de
auxiliares, chamaram para si determinados ramos de trabalho manual e da arte que eram obstaculizadas
de realizar. Diante dessa realidade, é possivel falar que a busca das mulheres pelo seu proprio espaco
de trabalho e reconhecimento desencadeou um movimento de feminizagdo da produgao artistica dos
bumbas, pois elas romperam com os mecanismos de exclusdo que ainda se mantinham relativamente
em operacdo no interior do campo artistico, passando a trabalhar em parceria com os homens em
campos nos quais, até entdo, ndo era consentida sua inferéncia. Ha casos, inclusive, em que as
mulheres predominam na unidade, cabendo aos homens apenas o papel de lideres da equipe.

127



Figura 31 — Setor de costura e bordado
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)

Figura 32 — Equipe de producao de indumentarias
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)
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Embora a proposta de compartimentar os galpdes tenha feito com que as atividades
fossem efetuadas relativamente separadas umas das outras, os setores gerados estao
longe de atuar de forma independente, principalmente porque seus profissionais séo
constantemente visitados pelos integrantes da Diretoria de Coordenacdes e, nao raro,
dos departamentos de arte, os quais tendem a lembra-los de sua fungdo como parte de
uma organizagao mais importante. A declaragao de Adriana Oliveira, auxiliar de galpao,
valida o que estamos afirmando: “Os fiscais sdo ligados a Diretoria. Eles ficam
observando. Tem que fazer um bom acabamento porque a Comissdo de Arte vai
cobrar. Se puder fazer o mais igual possivel ao desenho, melhor. [...] Eles também
controlam a parte do material” (OLIVEIRA, 2008). Como se pode constar, o0s
coordenadores possuem uma participacdo bastante incisiva na rotina dos galpdes,
justamente para que possam verificar cada faceta do desenvolvimento das atividades,
desde a forma como os executores administram os materiais destinados ao trabalho a
qualidade dos artigos confeccionados. Talvez, por isso, Adriana Oliveira os veja como
“fiscais”. Mais do que acompanhar o processo, esses agentes supervisionam as
praticas das equipes, evitando, com isso, a existéncia de dissidios entre o que foi
planejado pelos departamentos de arte e o que esta sendo produzido. Chegamos, pois,
ao ponto crucial de nosso debate: a utilidade da concentragdo da classe artistica em
locais especificos para o funcionamento das novas formas de producao, determinadas
pelo Conselho e pela Comissao de Arte.

Quando comentamos a respeito da maneira como cada associacao administrou seus
Nnovos espacos, no sentido de aproveita-los para a reorganizacdo dos segmentos que
as compdem, haviamos deixado claro que seus dominios foram utilizados pelos
dirigentes para a implantacdo dos departamentos de arte. Essa atitude, em nossa
opinido, nao foi gratuita nem casual. Pelo contrario, tudo indica que a insergao desses
segmentos no seio da producao das obras artisticas foi uma estratégia recorrida para
aproximar seus profissionais de todo o trabalho recorrente de suas propostas, a fim de
que obtivessem maior conhecimento e, sobretudo, dominio do evolver do processo
como um todo. Em parte, essa aproximagdo se daria por meio dos integrantes da

Diretoria de Coordenagdes, responsaveis por articular o emaranhado de pontos que se
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tornou a producdo artistica. Contudo, nossas pesquisas de campo nos permitiram
constar que os profissionais do Conselho e da Comissao de Arte também mantém
contato direto com aqueles com os quais compartilham o terreno artistico, seja pela
necessidade de interligar os segmentos, seja pelo desejo de participar, ainda que
através da observacao, do desencadear daquelas atividades que sédo excluidas de seu
universo de acdao, no momento em que ingressam nos referidos nucleos. A questao,
portanto, pode ser resumida da seguinte maneira: a medida que os artistas e seus
auxiliares foram transferidos das unidades domésticas e comerciais para locais
especificos, localizados dentro dos dominios dos grupos de que participavam, o fosso
que havia sido instalado entre as esferas de elaboragdo dos projetos artisticos e de
producao dos elementos cénicos apos a criagdo dos departamentos de arte péde ser

relativamente reduzido.

Fala-se em uma reducgao relativa porque as constantes modificacées pelas quais passa
o aparato festivo utilizado pelos bumbas impedem a interrupcdo ou mesmo o abandono
da pratica de ocupacao de lugares improvisados (Figuras 33 e 34). Na realidade, as
unidades domésticas e comerciais tornaram-se de grande utilidade para o processo de
producao dos elementos cénicos, sendo aproveitadas para a feitura e armazenamento
de artigos de pouca complexidade. O que é significativo para o nosso debate é que o
fato dessas unidades se encontrarem, nao raro, localizadas em &reas bastante
afastadas dos galpdes obstaculiza a comunicacao entre seus profissionais e aqueles
que operam na parte da supervisdo. Nao estamos propondo que o trabalho reservado a
essas unidades se desenvolve em qualquer direcdo, sem levar em conta aquela que é
determinada pelos departamentos de arte, e sim admitindo que tais nucleos possuem
maiores possibilidades de existirem enquanto realidades especificas, permitindo,

assim, que seus ocupantes atuem através de uma légica relativamente propria.
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Figura 33 — Sala comercial sendo usada como unidade de producéao
Fotografia: Leandro Bentes (2009)

Figura 34 — Residéncia sendo usada como unidade de produc¢ao
Fotografia: Leandro Bentes (2009)
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Como ja admitimos, a proposta de agrupar os trabalhadores atuantes na concretizagcéao
das obras dentro dos galpdes se mostrou bastante vantajosa para os integrantes do
Conselho e da Comissao de Arte, uma vez que favoreceu o cumprimento de seus
ideais estéticos e produtivistas. Mas apenas afirmar que as mudancas nos locais de
trabalho colaboraram com o avango das idéias desses organismos €, a nosso ver,
insuficiente para um conhecimento profundo de sua importancia para o
desenvolvimento de novas formas de produgdo. Para que um quadro realmente
completo da situacao seja tracado, é fundamental que examinemos as praticas que
passaram a envolver a rotina daqueles trabalhadores, cuja interacédo foi limitada ao

ambito dos galpdes.

2.4 MUDANGCAS NAS CARACTERISTICAS DE TRABALHO DOS AGENTES DOS
GALPOES

Quando os galpbes foram adquiridos pelas associa¢des, um universo de possibilidades
se abriu para os integrantes do Conselho e da Comissao de Arte, particularmente no
que se refere ao controle e a disciplinarizacdo da conduta de seus subordinados. Tais
possibilidades, como sera visto, ndo foram ignoradas. Afinal, para que os agentes
passassem a agir efetivamente em um uUnico fluxo era necessario muito mais do que
um ideario comum, no caso, a vitéria do bumba na disputa. Era imperioso que estes
fossem colocados dentro de um sistema mais rigido, a fim de que as praticas e os
habitos que se encontravam enraizados em seu processo de trabalho nao inferissem
na nova realidade para a qual foram convocados a participar. Sem pretendermos uma
enumeracao exaustiva, analisaremos aqui apenas 0s aspectos mais gerais dessa nova
situacdo, a qual, a propdsito, também contaminou o trabalho recorrente nas demais

unidades, embora sem a mesma intensidade.

Do ponto de vista que nos interessa, cabe ressaltar primeiramente as mudancas
introduzidas no tempo destinado a realizacdo das atividades e sua influéncia sobre o
ritmo de trabalho. Uma das principais preocupacdes dos departamentos de arte e
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também dos dirigentes dos grupos na atualidade tem sido a administracao do tempo,
este elemento fundamental para que o espetaculo seja construido, em todos os seus
detalhes, tal como foi idealizado. A prova maior dessa preocupacao €, sem duvida, a
existéncia de um cronograma de trabalho, formulado por cada associagao, no qual
figuram os prazos para o inicio e finalizacdo de cada etapa. As descri¢des feitas por
Rodrigues (2006) a respeito do funcionamento dos grupos durante o estagio de
preparagdo das apresentacgdes sao capazes de lancar raios de luz sobre a questao
levantada:

O ponto inicial dos bumbas acontece logo apds o término da disputa,
quando os membros da Comissao e do Conselho de Artes se retnem com
os artistas e avaliam o resultado do trabalho apresentado. [...] O periodo
de setembro até janeiro é dedicado a pesquisas e selegao das toadas. [...]
Com as toadas escolhidas e um pré-projeto definido para as trés noites de
disputa, a Comissao e o Conselho de Artes fazem uma espécie de fuséo
entre que foi previamente planejado e o conteldo das composigcoes
escolhidas para compor a trilha sonora da festa. [...] O passo seguinte fica
a cargo dos desenhistas. Baseados nas letras das composi¢cdes e nas
pesquisas de fundamentagao feitas pelos compositores e pelos membros
da Comissao e Conselho de Artes, os artistas colocam no papel os croquis
das alegorias. [...] Uma vez definidos os desenhos, comeca o trabalho de
execugao do projeto do boi. Nos meses de fevereiro e margo, os setores
administrativos sdo acionados na contratagdo dos artistas, captacdo de
recursos e compra de materiais, para que, no maximo, em abiril o trabalho
dos artistas nos galpbes possa estar em pleno funcionamento. A
montagem das apresentagdes é caracterizada por uma maratona de
trabalho intensivo de noventa dias. (RODRIGUES, 2006, p. 132).

Nota-se, que as atividades correspondentes aos diferentes setores das associacdes se
encontram, hoje, metodicamente organizadas, uma organizagao que, naturalmente,
supbe um planejamento que estabelece 0 momento exato em que estas devem emergir
no processo. Deve ser assinalado que a estruturacdo em cadeia das atividades foi
crucialmente importante para que se instalasse entre seus respectivos operadores uma
estreita e reciproca dependéncia, dada a capacidade atribuida as ac¢des de um
determinado grupo de repercutir sobre as a¢cdées daqueles que o sucedem e vice-versa.
Mas o0 que nos interessa particularmente sdo as influéncias reais dessa forma de
perceber e administrar o tempo sobre o labor dos agentes que se ocupam da
concretizagao das obras.
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Em nossa opinido, quando a producéao artistica dos grupos de bumbas se encontrava
totalmente despojada de um quadro de prazos definidos, as atividades tendiam a ser
realizadas intuitivamente e a partir de um planejamento aberto, ou seja, cada equipe de
profissionais, dentro de seus respectivos espacos de interagdo, tinha resguardado o
seu direito de decidir como seriam distribuidas as tarefas, a data que marcaria o inicio
de desenvolvimento dos trabalhos e, o que é mais importante, a intensidade das
jornadas diarias. O tempo, nesse caso, corresponderia aos ritmos naturais dos
envolvidos no processo. Entretanto, com a intervencdo dos dirigentes dos grupos, as
pessoas que desempenham o papel de executores foram destituidas da funcao de
regular o tempo dispensado para o cumprimento de suas tarefas. Mais do que isso,
elas precisaram desenvolver uma consciéncia dos planejamentos, buscando, assim,
ajustar-se a nova rotina de trabalho que lhes era imposta. Conseqlentemente, suas
atividades deixaram de ser efetuadas segundo um ritmo pessoal para estar totalmente
dependentes do ritmo instituido pelas atividades que as precedem. Nessa perspectiva,
a nocao de tempo introduzida mostrou-se estranha aos artistas e auxiliares, ja que

contrastava profundamente com a perspectiva a partir da qual estes o entendiam.

Ao levantarmos a questdo do ritmo de trabalho, torna-se necessario comentar a
respeito das oscilagcbes que este experimenta no decorrer do processo de
concretizagdo dos projetos artisticos. A medida que se aproxima a data de entrega das
obras para as associagcdes, as cobrancas em relagcdo ao resultado do trabalho dos
executores tornam-se maiores, justamente para evitar que as apresentacées dos
grupos de que participam sejam afetadas por atrasos. Por esse motivo, o ritmo aplicado
na construgdo das obras se intensifica, promovendo bruscas alteragdes na rotina de
trabalho dos agentes, a exemplo da utilizacdo do horario noturno para dar continuidade
as operagdes. Mas a inconstancia do ritmo ndo deriva somente das exigéncias feitas
por aqueles que sdo encarregados de verificar os resultados. Como veremos a seguir
na formulacdo de Rodrigues (2006) sobre o estagio final da feitura das alegorias, o

modo como as atividades sao desenvolvidas também esta vulneravel a outros fatores:
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O Garantido, por estar a mais de quatro quildmetros do local das
apresentacgoes, abre os galpdes no dia 25 de junho, visando ter tempo de
terminar a montagem dos moédulos na concentragdo. Pelo motivo de o
galpdo central do Garantido ter menos de dez metros de altura e as
alegorias ultrapassarem quinze metros, os artistas s&o obrigados a
construi-las em modulos que sdo montados uns sobre os outros apenas
na entrada da arena. Ja o Caprichoso preocupou-se em construir um
galpdo suficientemente alto e a menos de trezentos metros em linha reta
do bumbédromo, tendo, portanto, a vantagem de levar a maioria das
estruturas totalmente montadas e prontas para a apresentagdo. O
transporte e 0 acabamento das alegorias envolvem, além das equipes de
concentragdo, com mais de cem pessoas em cada bumba, os artistas de
ponta e seus respectivos ajudantes que, com a ajuda de guinchos,
caminhdes e soldadores, tornam a area de concentragdo um verdadeiro
canteiro de obras. (RODRIGUES, 2006, p. 135-136)

Nota-se, que aqueles que operam na producado de alegorias do Garantido enfrentam
determinadas dificuldades que os levam a conclui-las na area externa do bumbédromo,
espaco também utilizado pelos trabalhadores do bumbéa Caprichoso, os quais, alias, o
fazem por motivos outros (Figuras 35 e 36). Para nossa discussao, interessa o fato de
que os contratados de ambas as associacbes estdo sujeitos a exceder sua carga
horaria, no sentido de assegurar a finalizagdo das obras até o inicio das

apresentacoes.

Figura 35 - Finalizacao dos trabalhos
Fotografia: Leandro Bentes (2009)
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Figura 36 — Finalizacao dos trabalhos
Fotografia: Leandro Bentes (2009)

Com as obras localizadas na area de concentragdo do bumbddromo, o ritmo torna-se
frenético, ja que todos os envolvidos, contratantes e contratados, possuem total
conhecimento do tempo disponivel, mas ndo a capacidade de domina-lo. Ganhar
tempo, nesse caso, nao se trata de uma metafora, uma figura de linguagem, os
trabalhadores correm literalmente “contra o rel6gio”. O esclarecimento dessa situagao é
relevante no seguinte sentido: permite-nos constatar que a méao-de-obra dos
executores se encontra inteiramente a servigco dos dirigentes dos grupos, 0s quais nao
hesitam em convoca-los sempre que sua intervencao no processo for necessaria. Nao
obstante, essa imprecisdao que, hoje, caracteriza o tempo destinado a construcao das
obras gera uma sobrecarga de trabalho que dificimente é compensada com

acréscimos no valor definido no ato da contratagao.

Ao lado do ritmo, outras mudancas ocorreram no pélo da concretizacao dos projetos
artisticos, como a restricdo do acesso aos ambientes de trabalho. Muitos fatores
poderiam ser cogitados como determinantes para a introducao dessa variacao, desde o
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simples receio dos prejuizos que o acumulo de pessoas poderia causar sobre o
desenvolvimento dos trabalhos até a preocupacdo com o extravio dos materiais
empregados na confeccao das obras. Preferimos, no entanto, abracar a hipotese de
que o controle no fluxo de freqientadores das unidades de producdo surgiu como
consequéncia direta do acirramento das disputas entre Garantido e Caprichoso no
Festival Folclérico, que, entre outras coisas, fez germinar na pratica de seus produtores
a preocupacdo com a manutencdo dos chamados “efeitos de surpresa” das
apresentacoes. As citacbes de Meneghinne (1989) e Débora Menezes (2007)

fortalecem nossa argumentacao:

Na reta final da construgao do boi, os locais onde estdo sendo finalizadas
as alegorias, as fantasias e 0s ensaios das tribos tornam-se territérios
proibidos para qualquer um que néo faga parte da direcao dos bumbas. O
sigilo absoluto passa a ser a palavra de ordem, pois, com processos
produtivos tao parecidos, o diferencial na arena esta nas estratégias de
apresentagdo, nos discursos e na forma como s&o dispostos os diversos
itens de julgamento. (MENEGHINNE, 1989, p. 10)

Fantasias e, principalmente, alegorias sdo a alma de cada boi. E, por isso,
que, nos galpdes, sb circulam pessoas autorizadas. O trabalho é dividido
por setores e, as vezes, os artistas que trabalham no mesmo espago nao
sabem o que o colega ao lado esta fazendo, tamanha a preocupagédo em
manter tudo em segredo. Na Comissao e Conselho de Arte, onde é feito o
planejamento dos bois, a circulagdo é mais restrita: na porta, além do
aviso “entrada proibida”, ha uma lista das pessoas que podem entrar —
guem nao tem licenga, ndo sera bem-vindo. (MENEZES, 2007, p. 175)

O rigor no controle do transito de pessoas nas unidades de producéo exprime, como
sugerimos a pouco, todo o interesse dos dirigentes dos grupos em evitar que as
intencdes dos agentes dos departamentos de arte sejam reveladas durante o periodo
preparatério do evento. A primeira vista, esta parece ser uma medida voltada para
satisfazer as exigéncias do consumo quanto ao carater inédito das apresentacoes, ja
que colabora para que o publico e a banca julgadora tenham acesso as obras artisticas
somente na ocasidao de sua exibicdo do bumbddromo. Porém, quando pensamos no
estado atual da competicao e, sobretudo, na importancia que a vitéria adquiriu dentro

do contexto do Festival Folcérico, descobrimos que o que sustenta a idéia de fechar os
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espacos de producao para os olhos externos é o desejo dos produtores de manter o
grupo “contrario” alheio ao trabalho desenvolvido em seus dominios. Tanto cuidado em
torno do processo de construgdo das obras ajuda a inflar o espirito de rivalidade que,
de fato, existe entre os bumbas, estimulando os produtores a se dedicarem ao maximo

a elaboracao de propostas capazes de causar impacto na arena.

Através de nossas investigacdes de campo, percebemos que os profissionais de
imprensa constituem o foco principal das medidas restritivas que passaram a envolver
a existéncia das unidades de producéo, talvez, pela capacidade real que possuem de
transmitir com mais rapidez qualquer informagcédo obtida acerca das atividades dos
grupos. O depoimento da jornalista Josene de Araujo, voltado para as relagbes entre a
imprensa e os produtores da festa, oferece novos contornos ao aspecto levantado.

Como afirma:

A relagado com os presidentes dos bumbas é uma relagao extremamente boa,
embora, muitas vezes, vocé seja de um boi e eles sejam de outro. Vocé tem
que manter um bom relacionamento como profissional para vocé ter acesso as
informagdes. Agora, com relagdo a questao de galpao, ela ja € um pouco mais
complexa. Por exemplo, eu como sécia do Caprichoso desde 2002 tenho
facilidade de ter acesso as informagdes do Caprichoso, de entrar nos galpdes,
de conhecer o projeto. Ja 14 no outro boi [Garantido], claro que eu ndo tenho
acesso. [...] Mas agente acaba dando um jeitinho de descobrir, né? Com o
jeitinho esperto de ser do profissional da area de comunicacéo. E, realmente,
ja é uma coisa tradicional do boi. O segredo, a rivalidade, sdo eles que
aqguecem os bastidores da festa. Entao, eu acho que é um comportamento até
comum dos bois, embora prejudique um pouco o trabalho da gente. Porque
vocé quer fazer uma coisa € ndo tem acesso porque 0 boi quer ‘guardar as
sete chaves’. Mas eu considero uma coisa que, além de peculiar da festa de
Parintins, é extremamente importante ‘pra’ ela. (ARAUJO, 2009)

Além de ratificar a concepcao de que a rivalidade entre Garantido e Caprichoso opera
como principal determinante para as limitagdes no acesso aos locais de trabalho, a
entrevistada deixou claro que a adoc¢ao de tal recurso nédo impossibilita os profissionais
da imprensa de estabelecer um contato direto com a producao artistica dos grupos
antes da ocorréncia do Festival Folclérico. A restricdo, nesse caso, se deslocaria para
os registros fotograficos e filmograficos feitos durante a visita (ndo podem ser

focalizadas obras em processo de finalizacdo, tdo pouco finalizadas; apenas detalhes)
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e, sobretudo, o trabalho de divulgacao das noticias que sera feito em seguida (poucas
imagens do interior das unidades e comentarios gerais sobre sua rotina). Alias, essa
abertura dada a imprensa é extremamente necessaria para a revitalizacdo do consumo
da festa, pois sédo as informagdes divulgadas a respeito do trabalho desenvolvido no
ambito de cada associacao, estas, geralmente, apressadas e de pouca profundidade,
que agucam a curiosidade do publico, despertando-lhe o interesse de integrar o corpo
de espectadores das apresentacoes.

Outra variacao que deve ser considerada neste debate é a difusdo da realizacao do
trabalho em formas coletivas. Antes de penetrarmos no tema, devemos pontuar que,
diferente do que aconteceu com o ritmo e com 0 acesso aos ambientes em que sao
concretizados os projetos, a pratica do coletivismo nao foi resultante de uma estratégia
elaborada pelos departamentos de arte para tornar mais eficaz o funcionamento da
producdo, mas de um longo processo de maturacao das formas de trabalho, iniciado,
como sugerimos em outra parte deste estudo, nas primeiras décadas de existéncia de
Garantido e Caprichoso, precisamente quando seus produtores se tornaram incapazes
de movimentar sozinhos as diferentes atividades relacionadas a feitura do aparato
utilizado nos cortejos, situagdo que os levou a recrutar outras pessoas para o terreno
artistico. Sem voltar, em detalhes, a essa questao, gostariamos apenas de assinalar
que a ampliagdo gradativa do numero de agentes foi um fenébmeno que agiu
diretamente sobre a natureza do trabalho, abrindo caminho para a aplicacdo do
parcelamento das tarefas ou, como define George Friedmann (1983, p. 21), “trabalho
em migalhas”. Essa reorganizacao do processo, portanto, foi 0 que deu origem aos
métodos colaborativos, ja que tornou a integragcdo entre os membros das equipes
imprescindivel para a conclusdo das obras que se encontram sob sua
responsabilidade.

A divisdo das tarefas, da qual deriva o coletivismo, é hoje empregada em praticamente
todos os ramos da producao artistica, desde aqueles ligados a confeccao de pecas de
pequeno porte, tais como fantasias e aderecos, aos que estao relacionados a feitura de

obras mais complexas, a exemplo das alegorias. A propdsito, consideramos a insercao
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das alegorias na cénica dos bumbas um acontecimento fundamental para que a
reparticao das atividades entrasse num outro estagio e o fazer coletivo tomasse novo
impulso. Afinal, tal empreendimento inaugurou o inicio do que poderiamos chamar de
era das grandes producdes, trazendo como conseqiiéncia a necessidade de

contratacdo de um numero cada vez mais variado de profissionais.

Retomando nosso raciocinio anterior, a absorcdo macica da fragmentacao pelo
trabalho artistico exerce efeitos bastante positivos sobre seu rendimento: primeiro,
porgue este se torna menos laborioso, ja que cada pessoa passa a se ocupar de uma
fracdo das atividades, e segundo, porque aumenta o espirito de cooperacao entre os
membros das equipes a ponto de tornar suas agdes organicamente integradas. Uma
prova do que estamos afirmando pode ser encontrado no depoimento da auxiliar
Adriana Oliveira, no qual descreve a maneira como a equipe de que participa organiza
e efetua as operagoes: “A gente trabalha como uma linha de produgdo: uma pessoa
vem e faz uma parte. Ai, vem outra e cola outra pega. E, assim, vai adiantando
bastante o trabalho” (OLIVEIRA, 2009). Como se pode verificar, 0 esquema das
atividades é transformado em um esquema de interagdo, ndo necessariamente pela
capacidade que estas possuem de se encaixarem umas nas outras, mas pela situagao
de interdependéncia experimentada pelos componentes do grupo, interdependéncia
esta que, como sugeriu a entrevistada, promove o “adiantando”, ou melhor, a fluidez do
processo. Isso faz emergir novamente a questdo do tempo, tratada em outra parte
desta sec¢do. Ali, haviamos dito que, atualmente, todos os segmentos que compdem a
estrutura das associagdes, inclusive, as unidades recorridas para a construgcao das
obras artisticas, operam a luz de um cronograma de trabalho, cuja finalidade é
esclarecer e difundir os prazos para o inicio e finalizacdo de suas respectivas
atividades, evitando, assim, que o processo seja atravessado por atrasos. Logo, a
distribuicdo das tarefas entre os integrantes das equipes de execucao opera em favor
do bom desempenho do setor de que participam, pois 0 cooperativismo que dela
decorre acaba ampliando suas possibilidades de concretizar os projetos dentro do
periodo estabelecido (Figuras 37 e 38).
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Figura 37 — Sinais de producao coletiva
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)

Figura 38 — Sinais de producao coletiva
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)
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Mas o0 que nos chama a atencdo na posicdo de Adriana Oliveira é sua visdo do
trabalho objetivado por sua equipe, o0 qual foi comparado a “uma linha de producéao”.
Realmente, é possivel tracarmos certa analogia entre a feitura das obras destinadas ao
Festival Folclérico e a producao industrial em geral. Alias, as préprias publicacoes a
respeito da festa de Garantido e Caprichoso suscitam a dimenséo industrializada do
trabalho desenvolvido por seus produtores. Vejamos algumas citagdes: “Dezenas de
pessoas, de todas as idades, participam do trabalho dessa fabrica de encantamento”
(ZAPPA, 2002, p. 70), “isso aqui vai funcionar como uma féabrica” (GOES, apud
RODRIGUES, 2006, p. 129), “as fabricas da emocao” (VALENTIN, 1999, p. 159),
“fabrica folclérica” (RODRIGUES, 2006, p. 43). Se tomassemos tais comparag¢des ao
pé da letra, teriamos que nos aprofundar no tema da arte como mercadoria, ja que 0
resultado do trabalho dos artistas € transformado em produto, concebido segundo as
normas de especializacdo de producgdo. Interessa-nos, porém, realcar a for¢ca que a

pratica de fragmentagao possui de confundir o trabalho artistico com a producgao fabril.

O depoimento que expomos ha pouco de Adriana Oliveira nos sugere que o
processamento das tarefas inerentes a feitura dos elementos cénicos é totalmente
sistematizado, ou seja, a pessoa que realiza o acabamento da peca depende daquelas
que a precede, e assim por diante, construindo uma espécie de rede que € tencionada
a partir da interferéncia de cada membro da equipe. Esse fracionamento das
atividades, como nos ensina Friedmann (1983), é recorrente no ambito das fabricas,
onde sua aplicagdo também visa tornar a fabricagdo do produto mais eficaz. “A
operaria de relojoaria”, por exemplo, “que, durante toda a jornada, coloca um eixo de
relégio, depende das operarias que perfuram os furos nas platinas; o operario de uma
equipe de salsicheiros mecanizados, que fecha a salsicha, depende daquele que cuida
do recheio da tripa” (FRIEDMANN, 1983, p. 123). As correlagdes entre os dois polos de
producado sao tao claras e convincentes que fica dificil ndo compara-los, ainda que esta
comparacao se prenda a forma como as funcbes de seus trabalhadores estao
coordenadas. E como se a producéo artistica dos grupos de bumbas passasse a refletir
a concepcao de trabalho que é propria dos centros industriais (Figuras 39, 40, 41 e 42).
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Figura 39 — Atividade parcelada Figura 40 — Atividade parcelada
Fotografia: Marivaldo Bentes (2009) Fotografia: Leandro Bentes (2009)

Figura 41 — Atividade parcelada Figura 42 — Atividade parcelada
Fotografia: Emerson Brasil (s/d) Fotografia: Marivaldo Bentes (2009)
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A impressao de que a producgéao artistica dos grupos de bumbas incorporou a idéia de
trabalho das industrias se fortalece, a medida que lembramos que o conjunto de tarefas
que atualmente coabita o interior dos galpdes e das demais unidades é decorrente de
um processo mais amplo de fragmentagdo, o qual, conforme ja argumentamos,
separou as esferas de elaboracdo e de concretizacdo das propostas. Neste ponto,
parece-nos interessante, e até mesmo necessario, considerar a existéncia de outras
formas de arte que, em virtude da apropriacao da divisao de tarefas, também parecem
ter incorporado a esséncia do trabalho fabril. Vejamos, por exemplo, o caso do cinema,
levantado por Edgar Morin (2005):

A grande arte moével, arte industrial tipica, o cinema, instituiu uma divisdo do
trabalho rigorosa, analoga aquela que se passa numa fabrica, desde a
entrada da matéria bruta até a saida do produto inacabado; a matéria-prima
do filme é o script ou 0 romance que deve ser adaptado; a cadeia comega
com os adaptadores, 0s cenaristas, os dialogistas, as vezes até
especialistas em gag ou em human touch, depois o realizador intervém, ao
mesmo tempo que o decorador, o operador, o engenheiro de som, e,
finalmente, o musico e o montador ddo acabamento a obra coletiva.
(MORIN, 2005, p. 30)

Eis aqui um processo complexo de producao artistica que, tal como ocorre nos
dominios artisticos dos bumbas parintinenses, envolve muitos profissionais e muitas
etapas de trabalho distribuidas entre eles. Organizados por uma divisdo técnica, cada
integrante de producdo cinematografica se ocupa de uma atividade que, além de
especifica, é parcial, uma vez que esta voltada para um resultado global, no caso o
filme. Essa mesma realidade de trabalho, segundo Ortiz (2005, p. 30), também se
estende “aos demais setores da criacao industrial: a producao televisada obedece as
mesmas regras” que orientam a produgcado de uma obra cinematografica, “ainda que em
grau menor”. “J4 a producao radiofénica obedece de modo inverso, segundo as
emissdes, a essa divisao do trabalho. Na imprensa periddica, o trabalho racional sobre

M

a informacédo bruta” “testemunham a planificagdo da divisdo racional do trabalho em
detrimento do antigo jornalismo”. Como se percebe, a festa dos bumbas de Parintins
segue uma tendéncia de seccionamento das atividades que ja é consolidada em varios

campos da producao cultural e artistica, especialmente naqueles onde as realizagdes
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sao mais elevadas e complexas e que, em razéo disso, exigem a articulagdo de um
processo cada vez mais especializado.

De volta a questdo do parcelamento das tarefas no ambito das associagdes,
ressaltamos que o espirito de cooperacao que envolve os integrantes de uma mesma
equipe de trabalho também permeia as relagbes entre os integrantes de equipes
diferentes, sobretudo se estes desempenham fung¢des semelhantes. O relato do auxiliar
Marcos André Santos inaugura esse novo momento de nosso debate: “Cada um tem
uma criatividade melhor, tem uma idéia melhor para o trabalho. E isso € muito bom nao
s6 ‘pra’ uma equipe, mas ‘pra’ todas as equipes que ‘t40’ presentes no galpdo. As
vezes, 0 rapaz passa, ndo é nem daquela equipe, e diz: ‘Olha, é melhor colocar esse
pano aqui. E melhor colocar essa coisa aqui. Fica bom” (SANTOS, 2008).
Constatamos que as equipes criadas sdo necessariamente solidarias umas com as
outras. Cada profissional, embora atuando em grupos de trabalhos diferentes, se
encontra ligado a outro por influéncias funcionais e reciprocas. A ocorréncia dessas
influéncias supbe que os agentes se empenham ndo somente em adquirir maior
conhecimento de seu oficio, como também compreender o que fazem os seus
companheiros. Friedmann (1983) adequadamente esclarece que, no sistema de divisdo
das tarefas, o individuo nao se fecha estreitamente em sua especialidade.

Muito pelo contrario, ele se mantém em relagdo constante com os
trabalhadores aos quais sdo destinadas fungdes préximas da sua, toma
consciéncia de suas necessidades, das mudangas que intervém em suas
ocupagoes, etc. A divisao do trabalho verdadeira, ‘normal’, implica que o
trabalhador n&o fique curvado sobre sua tarefa, mas permaneca voltado
para os que o0 cercam, influenciando-os e sendo influenciado por eles.
Simultaneamente, e por isso mesmo, ele sabe que sua agdo tende a um
objetivo, do qual vislumbra ao menos os principais contornos. (FRIEDMANN,
1983, p. 118)

Com base no que foi dito pelo autor, podemos argumentar que o fato dos executores
atuarem a luz de interesses e de um fim comum é determinante para que ignorem o
isolamento promovido pela setorizagcdo das unidades de producéo, e também pela

constituicdo de equipes de trabalho, em troca da construgcdo de relagcbes laborais
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baseadas na solidariedade. O termo é dos mais apropriados, pois, a partir do momento
em que os agentes optam por ir além dos limites de seus circulos de atuacao, eles
estdo dando espaco para a troca de idéias, de criticas, de elogios, enfim, para uma
interacao que s6 tende a ajuda-los no desenvolvimento de suas atividades. O resultado
do aprofundamento desse tipo de relacao é previsivel: os trabalhadores passam a se
sentir indispensaveis uns aos outros, como se fossem pecgas que precisam se unir,

cada qual com sua fungéo especifica, para fazer funcionar uma complexa engrenagem.

Nosso debate estara incompleto se ndo examinarmos a forma de distribuicdo das
tarefas. Observando a pratica desenvolvida nos galpdes, constatamos que, enquanto
algumas fung¢des sao organizadas e distribuidas de acordo com o saber especifico de
cada profissional da equipe, por exemplo, os soldadores e metallrgicos atuam na
montagem das estruturas de ferro que servirdo de base para alegorias e capacetes, 0s
pistoladores (pintores) na pintura das pecgas, etc. Outras, como o acabamento das
pecas, tendem a ser divididas de modo aleatério, talvez, por nao exigirem dos
operadores habilidades essenciais. E justamente esse segundo aspecto da reparticio
das fungdes que nos interessa. Ao permitir que uma parte dos contratados das
associagbes, em particular os que assumem a condi¢cdo de auxiliares, se encarregue
da realizacdo de tarefas que ndo estdo necessariamente dentro de seu universo de
dominio, os organizadores das equipes contribuem para que o trabalho artistico se
desenvolva sob o signo da mobilidade, ou seja, aqueles que se encontram sob sua
orientacdo deverdo ser capazes de se adaptar tanto as atividades que lhes sao
inicialmente atribuidas como a qualquer outra que necessitar de sua participacao.
Nesse sentido, o depoimento do auxiliar Pedro Carneiro é pertinente: “A pessoa tem
que saber um pouco de tudo porque, quando 0s outros precisam para qualquer coisa,
ela pode ajudar. Se me chamarem ‘pra’ pintar, eu sei. ‘Pra’ lixar, ‘pra’ pastelar, porque a
gente vai convivendo, ai pega o jeito” (CARNEIRO, 2008). Temos aqui a confirmagao
de que os auxiliares, embora convocados para atuar em areas especificas, se
encontram sujeitos a desempenhar fungdes diferenciadas. Temos também um indicio
dos efeitos desse tipo de situacao sobre sua formacgao profissional. Como seu trabalho

no @mbito dos grupos nao consiste em desenvolver rotineiramente as mesmas tarefas,
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estes agentes acabam construindo uma rica experiéncia pratica, que lhes oferece
possibilidades reais de amadurecer suas aptiddes e, por conseguinte, desenvolver-se
profissionalmente. Eis a raz&o para que o auxiliar Jander Mendes tenha feito o seguinte

comentario:

O festival € uma das principais escolas de arte para os parintinenses, para
aqueles que trabalham no boi. Todo ano tem gente nova que entra. E nas
duas agremiagdes nao é s6 um tipo de arte. O artista pode participar das
ferragens, das estruturas de ferro, da pintura, da decoracgdo. Ai, a pessoa
ndo tem como dizer que nao é uma escola. (MENDES, 2008)

Sem querer desconsiderar a importancia das demais variagdes abordadas nesta secao,
gostariamos de oferecer dentro de nosso estudo um outro espago para tratar da
difusdo da realizagao do trabalho artistico em formas coletivas, mais precisamente dos
seus efeitos sobre as possibilidades de eclosé&o do talento individual dos profissionais
que atuam nos bastidores da festa e, por conseguinte, de seu reconhecimento

profissional. Colocamos, com isso, a questao da autoria.

2.4.1 DA CRIAGCAO INDIVIDUAL A PRODUGCAO COLETIVA: A QUESTAO DA
AUTORIA

Quando pensamos na questao da autoria dentro do campo das artes visuais, a primeira
idéia que nos vem em mente é aquela em que o artista figura como o Unico
responsavel pelo trabalho e, portanto, merecedor dos créditos de seus resultados. Nao
questionamos, por exemplo, a participagcao direta ou indireta de outras pessoas sobre a
producdo desenvolvida, muito menos as marcas que estas, ndo raro, acabam deixando
nas obras. A aplicagdo dessa nogao, por assim dizer, tradicional de autoria no ambito
do Festival Folclérico de Parintins se mostra como um sério desafio, justamente porque
o espirito de coletividade, que tem promovido uma participacdo cada vez mais incisiva
dos trabalhadores nos rumos do processo, parece ter atingido seu ponto maximo, se
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fazendo presente em cada segmento da producao artistica e, o que é mais importante,
relacionando estes mesmos segmentos através de lacos unificadores. Retomemos,
entdo, algumas questbes levantadas nas secbes precedentes em relagdo ao
desenvolvimento do processo artistico. Elas nos servirdo para provar que, pelo menos
no campo estudado, o emprego da nocao de autoria, apegada a figura do trabalhador

criativo individual, € inapropriado.

E no ambito do Conselho e da Comissdo de Arte, onde se originam as idéias que
sustentam todo o espetaculo visual apresentado pelos grupos de bumbas no
bumbddromo, que identificamos os primeiros sinais da necessidade de reavaliagédo do
conceito de autoria. Como ja demonstramos, toda e qualquer questdo reservada a
esses organismos, como a escolha do tema central e das toadas e a elaboracao dos
roteiros de apresentacdo, sdo tratadas em grupo, um procedimento que favorece
sobremaneira 0 desenvolvimento das etapas iniciais do processo. A elaboragcédo dos
projetos artisticos também se configura como um trabalho de colaboracdo, dada as
possibilidades que musicos, antropdlogos, indigenistas e outros profissionais possuem
de determinar, delimitar ou mesmo redirecionar a atividade daquele que fora designado
para representar graficamente as intengbes do grupo. O artista plastico do bumba
Caprichoso, Juarez Lima, diz o seguinte sobre a interacdo que se estabelece nessa
etapa especifica da producao:

O Conselho de Arte tem um direcionamento. Entéo, ¢ feito um trabalho de
pesquisa, norteando o que pode surpreender ou inovar na arena. Ai, a
equipe do Conselho desenvolve a temética, tipo dos rituais. Entdo, se
junta o desenhista, o pesquisador, o diretor de arena. E o desenhista vai
se alimentando daquela interagdo. Tem uma sinopse dizendo o que o
compositor pediu para a letra de sua toada. Olha, ele vai falar do ritual
xamanistico, que evoca o espirito tal... Entdo, a gente procura buscar
esses elementos. E, ai, essa construgdo € coletiva, parte de um
pensamento coletivo. Ela ndo é s6 do desenhista, porque, muitas vezes,
ele ndo esta inspirado. Muitas vezes, ele € um desenhista que tem o dom
do desenho, mas ele ndo tem a capacidade da pesquisa. Entdo, vai ‘ta’ 1a
um cara que ja viu a pesquisa, que ja fez uma analise. [...] Agente trabalha
em cima do que o regulamento pede, mas ouvindo a experiéncia de todos,
do pesquisador, do desenhista, do cendgrafo, do cara da Tribo, do cara da
cénica, do presidente do Conselho. Entdo, esse trabalho é coletivo. (LIMA,
2009)
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Como ficou claro, a feitura dos desenhos das obras artisticas esta longe de se instituir
como um ato individual de producdo, pois aqueles com o0s quais 0 projetista
compartilha seu ambiente de trabalho, além de se integrarem organicamente na coleta
e no tratamento das informacbées que deverdo fundamentar os projetos, também
participam diretamente de seu processo de produgdo. E ndo é uma participagao que se
deixa notar somente através dos questionamentos, criticas ou solicitacbes de
mudangas na solugdo apresentada. Muitas vezes, esses profissionais (que, na teoria,
se quer dominariam a linguagem do desenho) acabam apontando um direcionamento
para o projetista, especialmente quando as idéias parecem “escapar’ de sua mente.
Esse tipo de intervengdo ocorre, como bem colocou Juarez Lima, porque esses
profissionais possuem a experiéncia da pesquisa, ou seja, sdo eles que consultam
livros e revistas na busca por conteudos relacionados ao tema central, definem o que
pode ser aproveitado na construgdo do espetaculo e, finalmente, distribuem os
subtemas escolhidos entre as trés noites de apresentacédo. Tanto envolvimento com a
questao do material tematico acaba ativando o campo criativo desses profissionais,
permitindo-lhe pensar formas de representar os conteudos com os quais tiveram
contato. Os projetos artisticos, desse modo, passam a existir enquanto propriedades
comuns e indivisiveis de um grupo, ainda que o projetista, seja responsavel por colocar
no papel a sintese visual das discussoes relacionadas ao tema trabalhado.

Com efeito, a questdo da autoria assume contornos cada vez mais indefinidos, a
medida que deslocamos nosso interesse para as praticas que se desenvolvem nos
dominios dos galpdes e demais unidades de producao, locais onde sao concluidos os
passos do processo iniciado no cerne do Conselho e da Comissao de Arte. Vimos que
determinadas situag6es, em particular aquelas resultantes do desacordo entre a idéia
contida no projeto e as condi¢des reais da pratica, induzem os executores a romper
parcialmente com o que foi planejado pelos agentes dos departamentos de arte para
agir com relativa independéncia, que, nesse caso especifico, & canalizada para a
elaboragdo de uma espécie de contraproposta, ou seja, uma representacao grafica da
obra mais compativel com as condi¢cdes de concretizacdo, mas mantendo preservadas

as caracteristicas da solucao inicial. Quando concluido, o projeto reformulado é
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encaminhado para os nucleos de arte, onde passa por analises que deverao indicar se
as idéias acrescentadas sao capazes de superar os problemas encontrados. Sao
experiéncias dessa natureza, caracterizadas pela valorizagdo do trabalho intelectual e
da criatividade dos atuantes nas unidades de producéo, que, do nosso ponto de vista,
problematizam ainda mais a questdo da autoria. Ao serem convocados para contribuir
individualmente com o seu saber especifico para o desenvolvimento de novas
propostas, os profissionais distribuidos nos galpdes acabam vivenciando, ainda que por
um curto periodo, uma situagdo muito préxima daqueles que se ocupam efetivamente

da idealizacao do espetaculo.

Devemos considerar ainda a ocorréncia de intervengdes nas propostas, mesmo diante
da completa auséncia de discrepancias entre o planejamento e as condi¢gées concretas
de produgéao. Explica-se: o que o desenho originado nos departamentos de arte oferece
€ apenas uma projecao de uma obra em potencial, com alguns tragos que precisam ser
seguidos, ndo sendo, desse modo, uma forma visual que deve ser fielmente
reproduzida. Isso significa que os executores poderdo introduzir modificagbes nas
propostas que |he foram confiadas sempre que seu senso estético ou seu
conhecimento técnico lhes estimularem a fazé-las. E como se faltasse na solugéo algo
que os agentes dos nucleos de arte ndo puderam realizar e os trabalhadores das
unidades de producéo tivessem o papel de completa-lo. Uma formulacao que clarifica o
que estamos propondo é a de Emerson Brasil:

Cada artista tem liberdade plena de receber aquele desenho. Ai, ele tem,
mais ou menos, de dez a vinte dias para elaborar um desenho em cima
daquilo ou nao, né? Se ele achar que ‘td’ beleza aquilo ali, ele vai e
confecciona o que ‘t4’ no papel, juntamente com a Diretoria dando
condigbes ‘pra’ isso. Ou ndo. Se ele tiver uma outra idéia em relagéo a
alguma criagdo nossa, ele tera toda a liberdade de se expressar e mostrar
‘pro’ Conselho de Arte para entrar num consenso. E nao precisa ser uma
mudanga radical. (BRASIL, 2009)

O interessante nessa declaracdo € que pde em relevo a autonomia que o0s
trabalhadores das unidades de produc¢ao possuem para fazer intervengcdes nos projetos
e o cuidado que possuem para que estas intervengdes nao ocorram clandestinamente,
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ou seja, sem o consentimento dos integrantes do Conselho de Arte. Sem desejar
retomar a questdo da autonomia de trabalho, j4 debatida em outro momento deste
estudo, gostariamos apenas de pontuar que a permanente abertura oferecida aos
executores contribui para que estes transcendam a fungdo de dar continuidade ao
processo, alterando a organizagdo hierarquica existente entre os envolvidos, e se
tornem participantes ativos das tomadas de decisdo, das definicbes de critérios e
direcionamentos. Dentro dessa perspectiva, os desdobramentos possiveis do processo
e, principalmente, seu produto final passam a estar também sob a responsabilidade e

geréncia dos executores.

Como se percebe, o aperfeicoamento do principio da divisdo do trabalho artistico, que
fez emergir relagées de cooperagdo e parcerias entre os agentes, seja na elaboragéo
dos projetos, seja na produgdo dos elementos cénicos, coloca em crise a nogao de
autoria aparentemente presa ao ego do homem individualista que, desconsiderando
sua interacao com outros durante o desencadear do processo, 0 coloca na posicao de
exclusivo “dono” da idéia e de seus resultados. Devemos, nesse caso, ir em busca de
uma nogao mais produtiva do que as concepcdes tradicionais, que contemple o carater
coletivo da produgéao artistica. As concepgdes de Wolff (1982) e Costa (2004), talvez,

possam nos auxiliar nessa busca:

A dominancia do autor/artista é questionada, em primeiro lugar, quando
reconhecemos que toda a arte é produzida coletivamente. Em certos casos, 0
veiculo exige, obviamente, um trabalho de colaboragdo, mesmo quando uma
determinada figura (o diretor, por exemplo) recebe o crédito pelo produto geral.
Isso ocorre particularmente no cinema e na televisdo. Mesmo quando a
produgdo artistica € mais “individual”, como no caso da pintura ou da criagao
de um romance, a natureza coletiva dessa atividade consiste na participagao
direta de numerosas outras pessoas. (WOLFF, 1982, p. 133)

Nas industrias, tarefas e operarios sao organizados em um sistema. A
producao artistica espelha essa nova concepgado de trabalho, nao sé pela
crescente necessidade de cooperagado entre artistas e técnicos, como pelo
carater industrial de que se reveste a propria cultura. Novas linguagens, como
0 cinema, exigem um aparato técnico, industrial e administrativo que faz
desaparecer, no conjunto, as tarefas individuais. Sao tantos os profissionais
que trabalham, e tdo importante o papel de cada um, que se torna discutivel a
quem atribuir a autoria. (COSTA, 2004, p.114-115)
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Mesmo com a completa auséncia de conceitos e de defesas explicitas em favor da
autoria coletiva, as formulacbes se mostram absolutamente instrutivas a respeito da
questao que tem absorvido boa parte de nossa atenc¢ao, no caso, a aplicagcao do termo
autoria no contexto da festa dos bumbas parintinenses. Atentas ao nivel de
complexidade alcancado na atualidade pela produgado artistica em geral e, em
particular, as suas implicagdes no reconhecimento do trabalho daqueles que a
dinamizam, Wolff (1982) e Costa (2004) sugerem que a intera¢ao, ou melhor, o esforgo
conjunto de um grupo de profissionais para a producéao de determinando produto deve
ser levado em conta no momento de atribuigdo dos créditos. Isso significa o seguinte:
as pessoas responsaveis pela continuidade do processo criativo, isto é, que se
empenham na concretizagdo de uma idéia, ndo somente passam a fazer parte dele,
como podem experimentar a condicao de autores das obras geradas, as quais passam
a ser aceitas como obras coletivas. Também Salles (2006) tomou para si a tarefa de
desconstruir o conceito vigente de autoria para que pudesse contribuir com as
discussbes sobre os processos coletivos, como os de cinema, teatro, musica,

arquitetura, etc, processos que s6 acontecem na interagao de sujeitos. Em sua opiniao,

Os artistas — sujeitos constituidos e situados — agem em meio a
multiplicidade de interagdes e didlogos, e encontram modos de
manifestacdo em brechas que seus filtros mediadores conquistam. O
préprio sujeito tem a forma de uma comunidade; a multiplicidade de
interagcdes nao envolve absoluto apagamento do sujeito e o lécus da
criatividade nado € o individuo. Surge, assim, um conceito de autoria,
exatamente nessa interagdo entre o artista e os outros. E uma autoria
distinguivel, porém, ndo separavel dos dialogos com o outro; néo se trata
de uma autoria fechada em um sujeito, mas nao deixa de haver espacgo de
distingdo. Sob esse ponto de vista, a autoria que se estabelece nas
relagbes, ou seja, nas interagbes que sustentam a rede, que vai se
construindo ao longo do processo de criagdo. (SALLES, 20086, p. 152)

Deparamos-nos aqui com um aprofundamento das questdes levantadas por Wolff
(1982) e Costa (2004). Apreendendo conceitualmente o tema da autoria, Salles (2006)
a insere definitivamente dentro de uma perspectiva relacional, ou seja, considerando a
produgao de uma determinada obra ndo como fruto do trabalho de uma uUnica pessoa,

no caso, o artista, suposto “proprietario” da forma inventada, mas de um cruzamento de
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individuos, cujas trocas e intercambios de idéias tendem a afetar o resultado final.
Trata-se de uma concepcdo de autoria que caminha ao lado de uma revisdao no
conceito de criagdao, que passa a existir enquanto “processo inferencial, no qual toda
acao, que da forma ao novo sistema, estd relacionada a outras agdes de igual
relevancia, ao se pensar o processo como um todo. Sob esse ponto de vista, qualquer
momento do processo é simultaneamente gerado e gerador” (SALLES, 2006, p. 152).
Temos que admitir que a idéia de uma autoria compartilhdvel nos é bastante atraente,
pois nos permite reconhecer a existéncia de uma comunhdo da autoria das obras
produzidas no ambito dos grupos de bumbas, comunhdo esta que € responsavel por
unir os diversos profissionais de seus segmentos. Mas o que importa ao presente
estudo nao € simplesmente dizer que aqueles que atuam lado a lado com o projetista
(antropologos, indigenistas, compositores) e com os artistas que dirigem as equipes
nas unidades de producdo (soldadores, pintores, pasteladores, carpinteiros) tém
acesso a categoria de autor e que, por isso, podem reivindicar seu direito sobre os
resultados do trabalho desenvolvido, independente do tipo e do grau de sua
interferéncia. O mais importante é poder atribuir a sua mao-de-obra o valor que, muitas
vezes, |lhe é negligenciado, mantendo sua participacdo obscurecida, quando, na

verdade, ela é indispensavel para a realizagao da festa.

Embora estejamos empenhados em dar o devido reconhecimento as pessoas que
atuam nos bastidores do Festival Folclérico, a realidade na qual estas se encontram
inseridas ainda € injusta. Vejamos o0 que acontece durante a realizacdao do espetaculo.
No momento de exibicdo das obras no bumbddromo, aquele que realizou o projeto
gréafico é geralmente anunciado aos espectadores e jurados como o Unico autor, sendo
raras as referéncias feitas a figura dos demais profissionais que também participaram
ativamente do processo artistico. E como se o projetista, além de “criador’ da
substancia da obra, se constituisse como o realizador de todas as tarefas praticas
inerentes a sua concretizacdo. Wolff (1982) nos explica que essa tendéncia em
transformar o produto realizado coletivamente em algo proveniente de um ato individual
também se faz presente nos dominios de outras artes pautadas na producéo coletiva.

E exemplifica:
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Embora os filmes tendam a ser conhecidos como produto de seus diretores,
ha neles evidentemente um trabalho de suma importancia realizado por
produtores, fotégrafos, atores, roteiristas e muitos outros, na fase de
produgdo. O mesmo ocorre com programas de televisdo. De maneira
bastante diferente, as artes de espetaculo sdo, em geral, produtos
‘coletivos’, no sentido de que, quer tenham sido compostas por Mozart,
coreografadas por Martha Graham ou escritas por Brecht, elas dependem,
para sua realizacdo, de outras pessoas: musicos, maestros, bailarinos,
atores e uma grande variedade daquilo que Becker chama de ‘pessoal de
apoio”. (WOLFF, 1982, p. 45)

Outro fator que problematiza a questdo da autoria em Parintins €, a0 mesmo tempo,
afasta a possibilidade de reconhecimento do trabalho dos produtores é a precedéncia
que, muitas vezes, as obras possuem sobre eles. Expliquemos melhor. Pelo fato das
apresentacbes de Garantido e Caprichoso se constituirem como espetaculos de
entretenimento, que se valem, sobretudo, do aspecto visual para se manter no
mercado, 0os consumidores tém seu interesse quase que totalmente absorvido pelos
elementos exibidos em cena, havendo pouco espaco para a emersdo da figura das
pessoas que se dedicaram durante meses a sua feitura. A propdésito, essa preferéncia
pelas obras em detrimento dos autores se exprime de modo claro nas préprias
publicacbes geradas para divulgar a festa, as quais, para preencher o espago deixado
pelos produtores, acabam associando as obras ao grupo que as oferece para
apreciacao. Eis alguns exemplos: “a alegoria apresentada pelo Garantido” (ZAPPA,
2002, p. 70), “as fantasias que o Caprichoso levou para o bumbddromo”
(CAVALCANTI, 2002, p. 102). Para Canclini (1982, p. 11), a pratica de ocultamento dos
autores se configura como uma das principais estratégias do mercado, o qual tende a
enxergar os produtos, “mas nao as pessoas que 0s produzem”, valorizando-as “apenas
pelos lucros que geram”. De fato, a auséncia de reconhecimento a que grande parte
dos produtores parintinenses esta submetida, mais do que resumir sua importancia
para a realizacdo das apresentagdes, coloca-os na condicdo de meros instrumentos
através dos quais as pessoas e instituicdbes que administram a festa aumentam seus
rendimentos econémicos, uma impressao que parece se reforcar, quando tomamos
conhecimento das condi¢gdes de trabalho oferecidas pelas associacdes aos seus
contratados. Consultemos o depoimento de Ester Rocha Vieira, auxiliar de galpao do
Caprichoso:
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Os grupos nao dao condigbes boas para os artistas, ndao. Quando eles
passam do horario do trabalho... Porque as alegorias nem sempre séo
terminadas no tempo. Ai, eles ficam na base final, dando os ultimos
retoques. Se passam das 5:30, eles ja ficam até 11:00 horas da noite. Ai,
eles [os dirigentes] fornecem o qué? Uma sopa. ‘Pra’ ele trabalhar ali com
isso. ‘Pra’ mim, ndo da. E também seguranca. ‘Pra’ mim, nao tem
seguranga dentro dos galpdes. Nao tem. Os banheiros. ‘Pro’ tanto de
funcionarios que tem... Sao seis banheiros. Nao da. (VIEIRA, 2009)

z

E que quase impossivel ndo perceber a ocorréncia dos problemas citados como uma
desvalorizacao por parte dos dirigentes daqueles que ddo movimento ao processo de
construgéo das obras. Afinal, os investimentos feitos pelos grupos de patrocinio para a
realizacdo da festa, somados aos proprios lucros que esta consegue gerar, sao
notadamente suficientes para a articulagcdo de um ambiente de trabalho favoravel ao
desenvolvimento do bem estar e da seguranca de seus agentes.

Quanto a questdao da autoria, ainda cabe um Uultimo comentério. Apesar de
determinados fatores operarem contra o reconhecimento do trabalho dos envolvidos na
producao artistica dos bumbas, estes nao estdo condenados ao total anonimato. Pelo
contrario, a experiéncia adquirida nos bastidores da festa tem colaborado
gradativamente para que muitos profissionais sejam solicitados para empregar seus
conhecimentos em outros ramos da sociedade parintinense, inclusive, no
desenvolvimento de outras festas, como a Festa em homenagem a Nossa Senhora do
Carmo, também conhecida como Festa da Padroeira, e o Carnailha, no qual blocos
carnavalescos participam de competicées. As oportunidades de alcancar prestigio
individual também surgem fora dos limites da cidade de Parintins e do préprio Estado
do Amazonas, se concentrando principalmente nos campos de trabalho oferecidos
pelas Escolas de Samba cariocas e paulistas. Pensando no numero crescente de
pessoas que conseguem ingressar nesse mercado, Biriba (2005, p. 159) fez o seguinte
comentario: “Parintins, hoje, se tornou um dos principais centros de cultura da regiao
Norte do pais, exportando tecnologia e mao-de-obra no campo das artes cenograficas
e alegoricas para diversas regides do Brasil. Entre elas, os Carnavais do Rio e de Sao
Paulo”. E fato que a quantidade de profissionais contemplados pelo intercambio
estabelecido entre a festa dos bumbas parintinenses e outras festas distribuidas pelo
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pais ainda é relativamente pequena e que, em razao disso, a maior parcela permanece
sendo conhecida apenas dentro de seu circulo de atuacdo. Isso, porém, nao nos
impede de considera-la uma prova de que aquelas pessoas contratadas pelas
associacoes tém possibilidades concretas de conquistar reconhecimento profissional,
ainda que este reconhecimento venha de outros campos e nao do Festival Folclérico.

As informagbes que dispomos ao longo deste capitulo buscaram tragar um panorama
das transformagdes nos modos de producdo artistica da festa de Garantido e
Caprichoso, ressaltando, dentro do possivel, suas implicagbes sobre aqueles que a
dinamizam. Cremos, no entanto, que uma investigacdo relativa ao tema estara
incompleta se n&o examinarmos uma outra transformagcdo decorrente da
espetacularizagdo da festa, no caso, as variagdes introduzidas em sua base conceitual.
Trata-se de mudangas que, como veremos no capitulo seguinte, ajudaram a construir a

imagem que atualmente a identifica junto aos seus consumidores.

156



3 VARIACOES OCORRIDAS NA BASE CONCEITUAL DA FESTA

No capitulo anterior, nos empenhamos em tornar inteligiveis as mudangas mais
significativas sofridas pela produgao artistica dos grupos Garantido e Caprichoso apo6s
sua assimilacao pelo Festival Folclérico, dando especial atencéo a criagcdo do Conselho
e da Comissdo de Arte, a ampliagdo das unidades de producdo e as alteracdes
inseridas nas caracteristicas de trabalho da classe artistica. Resta-nos, no entanto,
examinar um ultimo aspecto, a fim de que o tema em foco possa ser apreciado com
justeza. Estamos nos referindo a construgdo de uma nova proposta conceitual, a qual
surgiu como consequéncia direta da conversao de suas apresentacées em espetaculos
tematicos, questdo que, a propdsito, abordamos apressadamente em outro momento
deste estudo.

Os principais pontos que examinaremos neste capitulo sdo os seguintes: os impactos
do delineamento de um novo campo conceitual sobre a producao artistica, buscando
destacar como tal empreendimento entrelagcou de modo muito mais forte a festa de
Garantido e Caprichoso e a regidao que a contextualiza; o desenvolvimento de uma
visdo critica dos produtores em relacao as questdes nortistas e suas implicagdes sobre

a sociedade amazonense.

3.1. O DESDOBRAMENTO DA FESTA PARA UM HORIZONTE INDIGENA

O desenho de uma nova proposta conceitual, assim como grande parte das mudancgas
que temos analisado até o presente momento, foi impulsionado pelas probleméticas
provenientes da instituicdo de uma disputa entre Garantido e Caprichoso ou, para
sermos mais precisos, pelas inquietagbes dos dirigentes dos grupos frente ao avanco
da pratica de “importacao” e “traducéo” de idéias circulantes em outros centros culturais

e artisticos. Nao pretendemos retomar integralmente tal questao, visto que isso pouco
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acrescentaria ao nosso debate. Porém, é necessario que alguns pontos sejam
retomados, no sentido de tornar mais evidentes as correlagdes que existem entre o
tema sobre o qual nos debrucaremos e a incorporagdo de férmulas estrangeiras na

cénica dos bumbas.

Como ja admitimos, a preocupacao em fechar o caminho para toda e qualquer criacao
baseada na imitagdo se instituiu como o fator principal para a formagao dos primeiros
grupos responsaveis pela administracdo das questées artisticas, um modelo de
organizacao que posteriormente foi reproduzido e aperfeicoado pelos integrantes do
Conselho e da Comisséo de Arte. Essa mesma preocupacao levou Odinéia Andrade,
juntamente com os demais agentes do grupo ligado ao Caprichoso, a defender a idéia
de que as obras enderecadas ao espetaculo deveriam ser produzidas com base na
cultura da regido amazénica, visando, com isso, atenuar o vicio imitativo dos artistas.
Tais idéias também foram abragadas pelos produtores do bumba Garantido, o que Ihes
deu forcas suficientes para influenciar os rumos da festa. Nossas reflexdes partem
exatamente dessa iniciativa, que implicou a busca por uma expressao propria para a
producao artistica local.

O rompimento com o fenémeno de importagdo-traducdo deveria, pelo menos
teoricamente, fazer com que os temas e motivos relacionados ao bumba-meu-boi
nordestino assumissem novamente a condi¢cdo de centro de interesse dos produtores
da festa, pois sdo estes que lhe servem de sustentagdo. O caminho trilhado, no
entanto, foi outro. Ao invés de manter a festa como uma reproducao do bumba-meu-boi
tradicional encontrado em regides, como Maranhao e Ceard, os produtores investiram
incisivamente na exploragdo da realidade cultural que os envolvia, como se
pretendessem causar maior identificacdo entre os bumbas e o contexto no qual se
dava suas apresentacdes. O que nos interessa destacar, em relacdo a essa mudanga,
€ que ela oportunizou a emersao de dois importantes elementos que servem de signo

de identificacao para a regidao Norte: o indio e 0 meio ambiente.
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E necesséario frisarmos, primeiramente, que a utilizacdo das tematicas indigenas e
ecolégicas como subsidio para a producao artistica vem sendo praticada desde o
periodo em que os bumbas Garantido e Caprichoso tinham as ruas como principais
cenarios para a realizacdo de suas apresentagdes, nao sendo, portanto, algo que
surgiu sem precedentes ou ainda como fruto do interesse dos produtores de conferir a
festa um carater, por assim dizer, regional. Seguir os rastros desse movimento de
redimensionamento do papel atribuido o indio e ao meio ambiente na composi¢cao do
espetaculo € uma tarefa que excede, certamente, nossas intencées de pesquisa, mas
isso ndo nos impede de tecermos algumas breves considera¢des. No caso da figura do
indio, podemos dizer que sua presenca no conjunto cénico dos grupos foi
fundamentalmente determinada pela ocorréncia do “auto do boi” durante os cortejos, a
tragicomédia que comumente era desenvolvida pelos brincantes em frente as
residéncias onde havia fogueiras acessas. Os aspectos levantados por Dejard Vieira

Filho (2003) relativos a referida encenagao confirmam isso:

No auto tradicional nordestino, a trama satirica envolve um conflito entre o
dono da fazenda e o Pai Francisco, pelo fato deste matar o boi para tirar a
lingua e satisfazer o desejo de sua esposa Mae Catirina. Depois do
ocorrido, Pai Francisco é preso pelos vaqueiros com a ajuda dos indios.
Na tentativa de ressuscitar o boi, busca-se ajuda do padre, do médico e
finalmente dos pajés. O indio aparece no auto com duas fungdes
definidas: como ajudante na prisdao de Pai Francisco e como pajé, que
ressuscita o boi do patrdao. (DEJARD VIEIRA FILHO, 2003, p. 47)

A colocacao, além de deixar nitido o papel de destaque que o indio possui para a
dindmica interna do “auto do boi”, revela que este transitava em praticamente todos os
estagios de desenvolvimento da cénica, sobretudo, no momento da ressurreigdo do
boi, que pode ser considerado o climax da narrativa. Isso nos sugere que a festa, ja
nesse periodo, era formada preponderantemente por brincantes vestidos de indios,
caracteristica que, como sera visto, foi largamente difundida a partir das variacoes
introduzidas em sua base conceitual. O meio ambiente, por sua vez, também
conseguiu se firmar como material tematico para a producgao artistica ainda na fase

inicial de existéncia dos grupos, sendo referenciado especialmente nas letras das
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toadas. As palavras de Dejard Vieira Filho (2003, p. 28) sdo mais uma vez exemplares:
“Quando o boi saia as ruas, ou se apresentava em seus quintais, era 0 momento de
tirar versos e neles estavam embutidas as diversas experiéncias da comunidade, os
seus valores, crengas e percepcao da natureza. Era uma forma de socializagdo, de
humanizacao e de registrar os fendmenos da natureza e da sociedade em que vivia”.
Como se vé, os temas e elementos alusivos a cultura nordestina, embora constituindo
0 eixo em torno do qual giravam e evoluiam todas as atividades artisticas, néo
representavam a unica fonte de conteldos para o trabalho dos artistas, ja que estes, ao
invés de se fecharem nas tradicdes da brincadeira, buscavam extrair de seu contexto
social motivos que pudessem ser Uteis na construgdo de sua arte, 0 que acabou

abrindo espago para que 0 meio ambiente comecgasse a ser descortinado.

A medida que a idéia de criagdo de um novo sistema de arte, pautado
fundamentalmente na cultura amazénica, foi ganhando forga, os temas indigenas e
ecolégicos passaram a ser solicitados com maior freqiiéncia pelos produtores para o
desenvolvimento de seus projetos, enfraquecendo, assim, a capacidade que os temas
ligados ao Nordeste possuiam de influenciar os mais variados aspectos das
apresentacbes dos bumbds. Evidentemente, os impactos desses temas sobre a
produgao artistica ndo foram os mesmos. A tematica ecolégica, por exemplo,
permaneceu quase que centralizada no universo das toadas e dos versos de desafio,
sendo freqlentes abordagens relativas a diversidade natural e biolégica da regido e a
convivéncia harmoniosa do homem com a natureza. J& a tematica indigena se
ramificou de maneira mdultipla, influenciando a utilizacdo das alegorias para a
teatralizacao de mitos, lendas e rituais indigenas (Figura 43); a multiplicacao das Tribos
indigenas e dos Tuxauas; o redimensionamento da participacdo do Pajé
(remanescente do auto do boi) no desenvolvimento da cénica e o surgimento de novos
itens, como Cunha-poranga (Figura 44), Porta-estandarte e Rainha-do-folclore,
personagens femininas cujo aparato (fantasias e aderecos) possui uma estética

referenciada na cultura material e simbodlica das comunidades indigenas amazonenses.
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Figura 43 — Alegoria retratando o indio

Fotografia: Leandro Bentes (2009)
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Figura 44 — Cunha-Poranga
Fotografia: Leandro Bentes (2009
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Esse desdobramento das apresentacdes de Garantido e Caprichoso para um horizonte
indigena parece confirmar aquela sugestao que fizemos anteriormente a respeito de
uma suposta pretensao dos dirigentes dos grupos de causar maior identificagdo entre a
festa e o contexto no qual se dava sua realizagdo. Nao estamos falando aqui da
ocorréncia de um planejamento definido ou mesmo de um projeto articulado com a
finalidade de apagar as marcas deixadas pela cultura nordestina na constituicao da
referida préatica festiva, mas de uma necessidade de torna-la um espelho através do
qual fosse possivel mostrar a realidade cultural local, necessidade esta que, alias,
parece ter se tornado mais acentuada apds a criacdo dos departamentos de arte.
Nesse sentido, a explicagdo de Rodrigues (2006) acerca da relevancia assumida pelo

indio na cénica é pertinente:

A preponderancia dos elementos relacionados a cultura indigena esta
relacionada ao fato de na Amazoénia, ao contrario do que aconteceu com o
restante do Brasil no periodo colonial, 0 negro nao ter representado a base
de sustentagdo da economia e a sobrevivéncia das classes senhoriais,
cabendo ao indio esse papel. [...] Sem desprezar o legado da presencga dos
negros na Amazbnia, que juntamente com brancos e indios integram as
raizes étnicas do homem amazbnico, a cultura indigena delimitou um
espaco maior na vida dos caboclos. Apesar das investidas destruidoras de
outras culturas ditas “superiores” em tentar apagar o passado dos indios, em
parte para tirar-lhe o direito histérico do uso das riquezas regionais, os
costumes podem ser percebidos faciimente no cotidiano dos amazonenses.
Da miscigenacgdo do indio com brancos e negros, decorre o conhecimento
dos caboclos (resultado final da mistura de ragas) sobre a floresta, suas
ervas medicinais, preparo de comidas tipicas (grande parte a base de peixes
e raizes, como a mandioca, que era cultivada pelos indios), a crenga em
seres fantasticos e a producdo de artesanato a base de fibras, sementes,
penas e peles de animais. [...] Com toda essa heranga dos povos indigenas
era natural que o folguedo do boi-bumba fosse pouco a pouco sendo
influenciado por ela em Parintins. (RODRIGUES, 2006, p. 141-142)

Tal citacdo pde em evidéncia a naturalidade com que se processou a absorcdo do
elemento indigena pelos produtores parintinenses, levando em consideracao a prépria
representatividade que este possui para a formagao da sociedade amazoénica atual e
do conjunto de suas préaticas e costumes. E uma forma de dizer que, de um modo ou
de outro, as qualidades do mundo amazdnico, em particular aquelas que definem a

vida de sua comunidade, conseguiriam atravessar a existéncia da festa e se firmar
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como o centro de interesse de artistas plasticos, compositores, coredgrafos e de todos
os outros profissionais que trabalham em sua producao. E isso é fato, pois muito antes
do advento do Conselho e da Comissao de Arte, que deu impulso a ampliagao do papel
do indio na cénica dos bumbas, existiram propostas tendentes a dar-lhes o devido
reconhecimento. Recordemos-nos, por exemplo, da primeira alegoria inserida no

Festival Folclérico, citada no capitulo anterior.

Como dito, a citada obra, embora declaradamente referenciada nos carros alegéricos
das escolas de samba, apresentava caracteristicas que a mantinham em conexao
direta com o contexto no qual estava sendo empregada, pois o mito indigena da lara,
tematica recorrida por Jair Mendes como fundamento para sua criagdo, tinha raizes
profundas na regido amazénica. Essa pratica de adaptacdo dos conteudos, que
contribuia para que as intervengbes fossem acomodadas no seio da festa sem que
causassem tanta estranheza no publico, traria no fundo um interesse de alguns
produtores de romper com o movimento de copia de idéias para que suas realizagdes
se originassem de sua propria criatividade e capacidade inventiva. Mas o que é
interessante perceber é que, ao utilizar uma tematica de origem indigena, Jair Mendes
promoveu muito mais do que o distanciamento entre sua obra e aquelas produzidas
pelos artistas carnavalescos. A relagdo que ela supostamente deveria estabelecer com
o universo do bumba-meu-boi tradicional também foi enfraquecida, visto que os mitos
se encontram totalmente ausentes de sua forma primordial. Nesse enfoque, a atitude
de Jair Mendes pode ser entendida como um forte indicativo do destino para o qual a
festa de Garantido e Caprichoso estava predestinada, no caso, transformar-se em um

acontecimento festivo cada vez mais relacionado com a cultura do meio que o cercava.

Ja que tocamos na questao da ocorréncia de experimentacdes cénicas essencialmente
referenciadas na cultura indigena em momentos precedentes a criagdo dos
departamentos de arte, torna-se fundamental que falemos, ainda que apressadamente,
a respeito dos equivocos que as envolveram, equivocos estes que eram mais
evidentes na caracterizacdo dos brincantes que desempenhavam o papel de indios.

Devido ao forte estimulo que as imagens televisivas, na época, ofereciam a capacidade
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criativa dos artistas, as vestimentas usadas pelos participantes das Tribos indigenas
soavam como reproducdes quase que fiéis daquela que identificava o personagem
indigena Tonto do seriado televisivo norte-americano “Cavaleiro Solitario”, isto é, “calga
azul-marinho com listras amarelas (uniforme usado pela cavalaria americana) e
cocares apaches” (RODRIGUES, 2006, p.143). Essa foi a razdo, segundo Rodrigues
(2006), para que os brincantes dos grupos de bumbas tenham se tornado conhecidos
como “tontos”. Sdo essas situagbes que, a nosso ver, relevam a importancia do
Conselho e da Comissado de Arte. A proposta de embasar cada item levado para o

bumbdédromo através de pesquisas de cunho etnoldgico praticamente eliminou o

»n 15

trabalho baseado no “achismo” >, permitindo que os mais variados aspectos do

universo indigena, como usos, costumes, artes plumarias, aderegos, pinturas, dangas,
mitos, lendas e rituais, fossem explorados no ambito do espetaculo com maior
coeréncia. Vejamos o que Menezes (2007) e Rodrigues (2006) escreveram em relagao

a isso:

Para trabalhar os elementos amazdnicos, desde as fantasias das tribos
indigenas, até as lendas e outras representacdes folcléricas, a comissao e
o conselho de arte do azul e do vermelho recorrem a pesquisa. o
Garantido consulta livros sobre arte plumaria e consulta um antropélogo
para saber sobre os costumes e as vestimentas das tribos brasileiras. Ja o
Caprichoso mantém uma pesquisadora Odinéia Andrade, que se dedica a
levantar informagdes confiaveis sobre lendas amazénicas. (MENEZES,
2007, p. 172 - 173)

Compositores de toadas, artistas plasticos, coredgrafos e até dirigentes
tomam boa parte do tempo consultando bibliografias relacionadas a
cultura indigena com o objetivo de compor letras para os rituais e lendas,
confeccionar fantasias baseadas na indumentéaria original das etnias e
montar os roteiros das apresentagdes. O objetivo é fazer um trabalho
referenciado no real, tendo, é claro, espaco para adaptagdes, no sentido
de tornar o espetaculo mais atrativo ao publico. (RODRIGUES, 2006, p.
145)

Além de mostrar que o desenvolvimento das pesquisas constitui na atualidade uma das
principais preocupacbes dos agentes dos departamentos de arte, as autoras nos

"> “Termo utilizado entre os artistas dos bumbas para designar algo feito sem fundamentagao, inventado
ou descabido” (RODRIGUES, 2006, p.145).
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colocam diante de uma outra questao que envolve a produgao daqueles elementos que
fazem alusdo a cultura material e simbdlica dos grupos indigenas. Estamos falando da
possibilidade de adaptacdo dos conteudos. Nao precisamos fazer uma analise
cuidadosa das caracteristicas das indumentérias, dos aderegos e da pintura corporal
dos brincantes que desempenham o papel de indios para perceber que estas em muito
se distanciam da realidade que identifica as comunidades indigenas existentes no
Estado do Amazonas e também em outras localidades brasileiras. Isso também se
aplica aos rituais que sao teatralizados através das alegorias, os quais, em virtude do
carater espetacular e estetizante que os reveste na arena, acabam dificultando sua
aproximacao com os costumes dos grupos de onde foram extraidos. Consultemos o
depoimento de Odinéia Andrade, no qual ela ensaia uma justificativa para a préatica de

adaptacao dos conteudos.

Ninguém estd cantando a realidade indigena. Nds estamos cantando o
momento de uma maneira estilizada. Essa estilizagdo também atinge as
fantasias dos brincantes, seus aderegos, sua coreografia. Nao é aquela
realidade que nao chama a atencao de ninguém. A danca dos Saterés nés
ja colocamos no boi, mas foi criticada pelo publico porque nao € muito
impactante. E um ritual bonito? E. Tem um significado muito forte? Tem.
Mas néo interessa a nivel de espetaculo, visualmente. (ANDRADE, 2008)

Como podemos observar, o consumo se coloca como o principal fator para que os
elementos e motivos indigenas sejam atravessados por modificagées, uma vez que sao
0s interesses, gostos e nogdes estéticas que influem no plano da recepgéo, € ndo as
intencdes dos produtores dos grupos, que determinam a realizagdo de inferéncias em
suas caracteristicas. A luz disso, podemos sugerir que a adequacao dos contetidos as
regras de exibicdo mercantil tornou-se necesséria, a medida que o acento valorativo
que repousava sobre o conteudo das obras usadas na cénica foi deslocado para o
aspecto visual, ou seja, os consumidores passaram a dar mais atencdo aos efeitos
visuais que as fantasias, as alegorias, os adere¢cos conseguiam provocar durante sua
exibicado do que ao sentido e a finalidade que Ihes eram atribuidos no momento de sua

producao.
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E evidente que essa insisténcia pelo visual colabora para a construgdo de figuras
altamente estereotipadas, a exemplo de indios com o corpo tomado por pinturas
estilizadas, usando indumentarias exageradamente adornadas com penas sintéticas
coloridas e outros materiais que pretendem evocar a cultura indigena. Porém, se o
exagero estético dos aspectos inerentes a cultura indigena estiver ausente da prética
artistica, se a representacdo do indio dentro do espetaculo depender apenas da
utilizacdo de tangas e pintura corporal simplificada, o consumo sera gravemente
afetado, pois grande parte dos componentes que integram essa instancia (critica,
meios de comunicacdo de massa e o préprio publico) espera que as caracteristicas
fundamentais do elemento indigena sejam reforcadas, que sejam colocados em cena
de forma multiplicada os detalhes de sua cultura, valorizando sempre aqueles
considerados distintivos e, sobretudo, dignos de admiragdo. Ora, Canclini (1983, p. 88)
ja havia dito que, “sob o pretexto de facilitar o consumo, somos obrigados a enxergar a
realidade num espelho enfadonho, dotado de tdo poucos matizes que ao final o real
acaba por ser menos atraente do que poderia ser”. Nesse enfoque, € possivel entender
0 recurso a estereotipagdo identificada na festa de Parintins como uma via de mao
dupla: de um lado, contribuindo para a ampliacdo de seu consumo, satisfazendo
principalmente os interesses e os gostos daqueles que se encontram acostumados
com a tendéncia a espetacularizacdo que tem contaminado a producao de filmes,
telenovelas, teatro, de outro, estimulando o desinteresse das pessoas pela esséncia,
ou melhor, pela realidade de tudo aquilo que é mostrado no bumbddromo em relacao

ao universo material e também simbdlico indigena.

Vale ressaltar que, embora aparentemente os dirigentes dos grupos pretendessem se
despojar do sistema simbdlico que caracterizava a festa de Garantido e Caprichoso nas
décadas iniciais de sua ocorréncia, substituindo-o por algo mais préximo da realidade
dos artistas, alguns elementos inerentes ao “auto do boi”, como Pai Francisco, Mae
Catirina, Sinhazinha da Fazenda, Amo do boi, ndo foram abandonados, ou seja, 0s
novos componentes souberam ocupar seu espago na composicao da festa sem negar
aqueles considerados universais entre as modalidades de bumba-meu-boi. Esse

embate entre a tradicdo e a modernidade, entre o velho e 0 novo, que pode ser lido
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como sintoma de uma nova etapa para a arte parintinense, foi registrado por Rodrigues
(2006) e Mendes (2007) em seus estudos sobre a festa:

Aos poucos, 0 “auto do boi”, uma tragicomédia protagonizada por dois
negros, Pai Francisco e Mae Catirina, foi perdendo espaco para
encenagdes de rituais e lendas indigenas, apelos pela preservacdo da
floresta amazdnica e recriagdes do cotidiano do homem amazénico até
chegar ao estagio atual, onde a histéria central da morte e ressurrei¢cao do
boi foi retirada completamente das apresentagdes. As personagens do
“auto” permaneceram ainda, sé que com fungbes meramente simbdlicas.
(RODRIGUES, 2006, p.139-140)

No boi amazénico, se valorizam os mitos, lendas, rituais, tradicoes
indigenas, dangcas e cangbes que relatam o cotidiano, os rios, os
ribeirinhos, o caboclo e suas relagbes com a natureza. No boi nordestino,
os ritmos sdo diferentes e os personagens Catirina e Pai Francisco tém
papel de destaque, ao passo que, em Parintins, se resumem a fungéo
simbdlica. O proprio auto do boi, que inclui o momento em que Pai
Francisco corta a lingua [do animal], também nao é mais encenado.
(MENDES, 2007, p. 152)

Os autores nos mostram que a posicao privilegiada da qual desfrutavam os elementos
provenientes do Nordeste cedeu lugar a uma diversidade de temas recorrentes da
cultural local, que acabou ndo somente impedindo sua permanéncia como eixo
principal como também Ihe tirando a capacidade de articular organicamente o todo da
cénica. Esse movimento renovador foi significativo tanto para os artistas, que puderam
explorar um universo quase que inesgotavel de contetudos, como para a prépria festa,
que pdde desprender-se das amarras que a ligavam ao estigma de copia do bumba-
meu-boi tradicional para figurar como um nudcleo impar no cenario cultural brasileiro,
cujas caracteristicas podem ser lidas como respostas criativas a estandartiza¢do formal

propria desse tipo de expressao.

Ja chamamos a atencao para o fato de que as tematicas indigenas e ecologicas se
tornaram conteudos fundamentais para a producao artistica, ajudando a enriquecer o
quadro de experiéncias da festa dos bumbéas Garantido e Caprichoso. Interessa-nos, a

partir de agora, tratar das alterag6es sofridas pelo tratamento dado a estes temas.
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3.2. A FORMAGCAO DE UMA VISAO CRITICA ACERCA DO iNDIO E DO MEIO
AMBIENTE

Uma das possibilidades que as mudancas conceituais do boi-bumba de Parintins
inauguraram para o0s produtores dos grupos, com uma riqueza e eficiéncia
desconhecida anteriormente, foi a de utilizar a visibilidade oferecida pelo Festival
Folclérico para falar abertamente sobre a realidade conflitante da regido amazénica,
mais precisamente sobre os problemas que atingiam (e ainda hoje atingem) o indio e 0
meio ambiente. Com efeito, a festa, que até entado servia apenas para o divertimento,
sendo estimulada pelo gosto da disputa e pelos rendimentos econdémicos, foi
transformada num instrumento de denuncia social, tendente a converter a ilusdo cénica

em consciéncia critica.

Da mesma maneira como ocorreu a “substituicdo” dos elementos e motivos
relacionados a cultura do Nordeste pelos amazbnicos, a variacdo na perspectiva a
partir da qual as tematicas indigenas e ecolégicas eram trabalhadas nao derivou, pelo
menos aparentemente, de um planejamento definido, como se, de uma hora para
outra, os produtores tivessem tomado consciéncia de sua responsabilidade social e do
alcance que seus apelos teriam, caso fossem emitidos através do espetaculo que
realizavam. Pelo contrario, a formatacao desse novo momento artistico se deu de
acordo com o préprio desenvolvimento das apresentacdes de Garantido e Caprichoso,
adquirindo contornos mais definidos a cada edigdo do Festival Folclérico.
Evidentemente, determinados fatores desempenharam um papel importante no
surgimento e cristalizacdo das novas idéias. E o caso dos meios de comunicagéo de
massa, que mantiveram os produtores locais informados acerca da preocupagao da
comunidade mundial para com as questdes que envolviam o meio ambiente e também
o indio. Segundo Rodrigues (2006), no final da década de 1980, “a imprensa mundial
passou a mostrar a luta dos indios pela terra, devido ao surgimento de movimentos na

sociedade civil organizada em defesa dos direitos dos povos indigenas”.
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Um exemplo disso foi a grande cobertura dada a campanha implementada
pelo roqueiro inglés Sting em parceria com o cacique caiapd Raoni no
exterior, para sensibilizar a comunidade internacional sobre a questao
indigena no Brasil. A cada novo pais visitado pela dupla, jornais,
televisdes e radios do mundo todo dedicavam grande espago para mostrar
a figura exética de Raoni cumprimentando chefes de Estado, ministros e
empresarios de empresas estrangeiras. Fatos como esses tornaram os
indios, até entdao esquecidos, pautas interessantes em todas as redacoes
nacionais e, conseqientemente, a sociedade voltou seus olhos para o
problema. (RODRIGUES, 2006, p. 149)

O autor também considera a década de 1980 como o periodo em que foram
intensificados os debates de movimentos ativistas, como o Greenpeace, realizados
com a finalidade de chamar a atencdo da imprensa mundial para a degradacao

ambiental decorrente das agdes realizadas em nome do “progresso”. Como assinala,

Imagens como a de ecologistas se colocando entre arpdes de barcos
baleeiros e baleias ameagadas de extingao, jogando tinta vermelha em top
models internacionais vestindo roupas feitas de peles de animais e,
principalmente, o fogo consumindo milhares de hectares de mata na
Amazbnia, invadiram os lares de pessoas do mundo inteiro por intermédio
da televisdo. De repente, a sociedade era despertada para a urgéncia de
cuidar do meio ambiente, sob pena de perecer com rios, lagos, oceanos e
mares envenenados, ar poluido e um clima altamente hostil.
(RODRIGUES, 2006, p. 154)

O autor tenta, de todas as formas, nos convencer de que a vegetacao de informacgdes
oferecida pela midia, que revelava um momento de grande efervescéncia politico-
social, foi imprescindivel para que uma aguda visdo dos problemas da regido
amazodnica passasse a se manifestar através das apresentacées de Garantido e
Caprichoso. Seus diversos mecanismos, nesse caso, em particular a televisdo,
funcionariam como verdadeiras “janelas” através das quais os produtores olhavam o
mundo, percebiam e assimilavam os acontecimentos, mudangas e processos do
cenario publico. Temos que reconhecer que essa explicacao é bastante convincente, ja
que a proposta de chamar a atengdo dos consumidores da festa para o seu arredor
problematico tornou-se um fendmeno mais aparente, a medida que os meios de
comunicagao de massa passaram a oferecer maior espago em suas pautas para o0s

apelos emitidos pela sociedade a favor da preservacao do meio ambiente e dos direitos
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reservados aos grupos indigenas. E como se dirigentes e artistas tivessem se deixado
contaminar por esse espirito critico, desejando também deixar explicito seu desejo de
militdncia. Talvez, possamos melhor compreender o movimento ocorrido em Parintins
e, por conseguinte, o posicionamento de Dantas (2003), se considerarmos a seguinte
colocagao de Gullar (1984):

Vivemos num mundo em que a informagdo é uma industria essencial,
metendo-nos, a todos os minutos, pelos olhos e pelos ouvidos o que
queremos e 0 que nao queremos saber. Se é certo que essa massa
indiscriminada de dados e sensagdes nos sufoca, é certo também que ela
contribui para agucar no homem contemporéneo o interesse pelo fato,
pelo acontecido, pela realidade. E a arte se torna, também,
obrigatoriamente; realista, critica, documental. (GULLAR, 1984, p. 116)

O que o autor adequadamente nos revela é que o excesso de informagdes que
atualmente identifica a vida cotidiana do ser humano, bem como a avidez com que
estas sdo introduzidas e descartadas, constituem fatores que influenciam sobremaneira
suas realizacoes, principalmente aquelas ligadas ao campo das artes, cujas raizes, nao
raro, se encontram na visao que este cultiva da realidade que o cerca. Supde-se, com
isso, que o elemento social seja um componente essencial da producao artistica, que
ajuda a compor o tecido significativo da obra, e ndo um mero complemento deste
processo. Esse ponto de vista, com efeito, ajuda a fortalecer a idéia de que a
construcdo de um discurso critico em relacdo ao indio e a0 meio ambiente pelos
produtores dos bumbas foi estimulada pelas informagdes que chegavam a todo
instante a Parintins através da midia, pois reconhece a existéncia de aspectos dentro
da sociedade que, além de cumprirem o papel de condi¢bes de producao de arte,
acabam deixando marcas indeléveis em seus resultados. A festa de Garantido e
Caprichoso, nesse sentido, operaria, para aqueles que a promovem, como principal via
de expressdo de seu posicionamento a respeito da degradacdo ambiental e das
problematicas vividas pelas comunidades indigenas.

Seja como consequéncia da acdo dos meios de comunicacao de massa ou de qualquer

outro fator externo, o fato é que um verdadeiro movimento de reformulacéo de idéias se
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processou nos dominios do Festival Folclérico, influenciando os mais variados campos
da producdo artistica, desde a composicdo de toadas a feitura de alegorias. O
resultado disso foi a incorporacdo no espetaculo de assuntos que, até entdo, se
encontravam completamente ausentes, como a biopirataria, o desmatamento ilegal da
floresta, o trafico de animais silvestres, a poluigcdo dos rios, assim como “a lentidao na
demarcacao de terras indigenas, a invasao das ja existentes e a reparacao do papel do
indio na Histéria do Amazonas” (RODRIGUES, 2006, p. 148). Talvez, se examinarmos
os conteudos de algumas toadas, teremos uma dimensao dos efeitos das novas idéias
sobre o trabalho dos compositores e, por conseguinte, de todos os demais artistas que

participam diretamente da construgcao da festa. Vejamos dois casos destacaveis:

Lamento caboclo
(Letra e musica de Nicolas Junior. 2001)

Olha seu mocgo,

Eu n&o tenho entendimento
Eu s6 pesco pro sustento
Dos meus cinco curumins
Nao fui a escola

Nem tao pouco leio escrita
Minha fé em S&o José

E o que me faz caminhar
Mas me responda

O senhor que é da cidade
Freqientou a faculdade

E hoje se chama doutor
Porque que o homem
Destréi a natureza

Fonte de vida e beleza
Que Deus no mundo botou
De que vale

Ter um monte de dinheiro
Conhecer o mundo inteiro
E nao conhecer a si

Como é que 0 homem
Com tanto conhecimento
Destréi sem ter argumento
O que a natureza fez

Sou canoeiro

Sou caboclo ribeirinho

Eu sou pobre no dinheiro
Rico em paz interior
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Nao mate a vida
(Letra e musica de Tony Medeiros/Inaldo Medeiros. 2001)

Um dia o indio civilizara o mundo
E a terra no sentido mais profundo
Tera que ser tratada como Mae, entao

Um dia

Os rios e as florestas profanados
Queimados poluidos soterrados
Ainda tentardo sobreviver

Um dia

Dragoes de ferro entraram na floresta
Progresso é uma ordem adversa
Matando e destruindo meu chao

O indio que sempre conviveu em harmonia
Foi quem nos ensinou ecologia
Conceito de cultura milenar.

As toadas que acabamos de expor servem tanto para confirmar que os compositores
buscam atualmente enriquecer sua linguagem artistica, pleiteando temas ligados ao
meio ambiente e ao indio, como para demonstrar sua utilizacdo como veiculos de
mensagens com teor critico, o0 que nos indica que a preocupagdo com o social
conseguiu se instalar com forga e definitivamente no ambito da festa dos bumbas de
Parintins. E a cada edicao do Festival Folclérico esse movimento ganha contornos mais
definidos. Os temas centrais, escolhidos pelo Conselho e Comissédo de Arte na ultima
década, confirmam isso. Enquanto o bumba Garantido teve suas apresentacoes
idealizadas a partir de temas, como: “Amazénia viva” (2001); “Garantido, o boi da
Amazoénia” (2002); “Amazébnia, santuario esmeraldas” (2003); “Amazo6nia, patria verde”
(2004); “Amazénia em aquarela” (2005); “A grande maloca” (2006); “Guardides da
Amazoénia” (2007); “Garantido: o boi da preservacao” (2008). Os produtores do bumba
Caprichoso fizeram propaganda do estado de suas reflexdes através de temas, como
“Amazénia quaternaria” (2001); “Amazbnia, cabocla de alma indigena” (2002);
“Amazénia: terra do folclore; fonte de vida” (2004); “Amazdnia solo sagrado” (2006); “O

El dourado é aqui” (2007); “Parintins: onde o verde encontra o azul” (2009).
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Nao é preciso uma analise minuciosa do panorama acima para perceber que os temas
centrais foram colocados a servico de um objetivo especifico e ambicioso, no caso,
apresentar os bumbas Garantido e Caprichoso diante de seus consumidores como
grandes “defensores” da Amazédnia. Isso significa que a produgao artistica em geral
passou a estar totalmente voltada para a firmacdo dos novos discursos, sendo
utilizada, como nunca, para tornar as problematicas regionais acessiveis a todos.
Naturalmente, a conversdao da festa numa espécie de “Arautos da Amazodnia”
(RODRIGUES, 2006, p. 140), que clama pela preservacao ambiental e prega o respeito
aos povos indigenas, ndo dependeu apenas do aproveitamento desses conteudos para
o desenvolvimento do trabalho artistico. Na realidade, determinados mecanismos
precisaram ser elaborados para que a preocupacgao dos produtores com a situagéo do
indio e do meio ambiente se tornasse mais evidente. Um exemplo significativo: as
revistas oficiais das associag¢des folcldricas, publicadas anualmente as vésperas de
realizacdo da festa. Alguns fragmentos textuais extraidos destes materiais nos

mostram o quanto estas sao fundamentais nesse jogo de afirmacao de idéias:

Invocamos o sentimento mais profundo da humanidade, o sentimento da
ternura e do amor, para dizer que o Boi Bumba Garantido traz o canto de
alerta para conservacdo e preservagdo da nossa “Grande Maloca”, o
Planeta Terra, [...] onde a Amazbnia é a Ultima fronteira de reserva
biolégica e representa o farol de alerta da humanidade, uma vez que sua
conservagao e preservacao dependem da retomada de reconstituicao das
areas degradadas do Planeta. Cantar a preservagdo da Amazobnia, nao
pode ser mais uma bandeira apenas do Boi Garantido, mais de toda a
humanidade. (COMISSAO DE ARTE, Boi-Bumba Garantido, 2006)

O sonho do encontro com o Eldorado na Amazdnia impulsionou todo um
movimento de busca por um tesouro secularmente cobi¢ado, povoando o
imaginario de navegadores pela descoberta. As viagens se sucederam e
verdadeiros tesouros foram encontrados: o grande rio, a variedade de
espécies de vida anima/vegetal e a arte dos habitantes do lugar. Da agua
doce até a fatura dos rios, passando pelo complexo ecossistema, na
relagdo homem/natureza. Nas descobertas de substancias naturais
capazes de realizar curas de enfermidades e no avango das pesquisas
sociais, com destaque a antropologia, tem-se o perfil do monumental
tesouro aberto para o mundo ver, reverenciar, admirar, aplaudir e
preservar. Aqui, neste lugar, o Eldorado deixa de ser Mito para tornar-se
realidade. (CONSELHO DE ARTES, Boi-Bumba Caprichoso, 2007)

173



Quando verificamos o teor dos textos promocionais, das letras das toadas, dos temas
centrais, constatamos que a festa dos bumbas de Parintins se estabeleceu como
cenario para o desenvolvimento de um projeto politico de conscientizacao, cuja
finalidade, ao que parece, seria a transformacao da realidade cultural através da
abertura da consciéncia dos espectadores para uma compreensao critica das questdes
que envolvem a regido e sua populacao. Arte e politica tornaram-se, com efeito, termos
complementares, indissoluvelmente aliados. Em relagéo a isso, Gullar (1984) assinala
que a arte torna-se politica na medida em que a realidade se da sempre enquanto
histéria humana e na medida em que a histéria humana se d4 como destino comum,
socialmente, isto é, politicamente definido. “Nesse sentido, toda arte € politica e, por
isso mesmo, determina uma opcao diante dos problemas concretos, a afirmagéao ou
negacdo de determinados valores” (GULLAR, 1984, p. 142). Disso, podemos
argumentar que o carater politico da arte parintinense se deve fundamentalmente a
identificacdo dos interesses de seus produtores com os interesses que residem na
instdncia do consumo, ou seja, as discussoes feitas no espetaculo relacionadas aos
temas indigenas e, sobretudo, ecoldgicos, longe de espelharem unicamente as
inquietacdes e indagacdes daqueles que articulam sua realizagao, representam o
estado geral da sociedade, que havia sido despertada para a importancia e emergéncia
de assumir sua responsabilidade junto a tais questdes.

Ainda sobre a configuracdo de um projeto politico de conscientizagdo, devemos
ressaltar que as novas mensagens emitidas pelos produtores tiveram uma repercussao
bastante positiva no meio social. Um exemplo: Muitos 6rgaos e instituicbes, como
IBAMA e FUNAI, que trabalham em defesa da preservacdo do meio ambiente e dos
direitos das comunidades indigenas, e até mesmo empresas patrocinadoras passaram
a aproveitar o carater integrador do Festival Folclorico para intensificar suas
campanhas durante o periodo de sua realizagdo. Materiais impressos, como folders e
revistas (Figuras 45 e 46), produzidos especialmente para a ocasiao, sao alguns dos
recursos utilizados por tais grupos para mobilizar as pessoas que freqlentam a cidade
de Parintins, sejam estas provenientes de outros Estados e paises, sejam moradoras

da regido. Disso, podemos argumentar que a iniciativa dos produtores parintinenses de
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se debrucar sobre os problemas que permeiam a realidade amazénica ofereceu novo
impulso ao desenvolvimento de agdes direcionadas a conscientizacdo da populacao,
ao mesmo tempo em que inaugurou para as organizagdes competentes outras
possibilidades de atuacdo. Em suma, a absorcao da festa dos bumbas pela idéia de
denuncia conseguiu construir parcerias, orientadas predominantemente por objetivos

de intervencgao social.

CEGAR 0S ANIMAIS PARA FICAREM DOCEIS E UMA
PRATICA NORMAL ENTRE OS TRAFICANTES.

LINHA VERDE: 0800 618080

Figura 45 — Propaganda do Ibama Figura 46 — Propaganda da Kodac
Fonte: reproducgéo da revista Fonte: reproducao da revista
Parintins, Cultura e Folclore (2000, s/p) Parintins, Cultura e Folclore (2002, s/p)

Outro exemplo significativo: antes da formulacdo de abordagem criticas acerca do
universo indigena e, até mesmo, antes das apresentacdes de Garantido e Caprichoso
assumirem o indio como seu principal aspecto caracteristico, as pessoas que viviam
nos considerados centros urbanos do Estado do Amazonas, como Manaus, Presidente
Figueiredo, Parintins, entre outros, mantinham uma relacdo um tanto delicada com
suas raizes étnicas, as quais, como ja admitimos, estdo mais ligadas ao indio do que a

qualquer outra raca que tenha contribuido para a formagdo do homem amazdnico.
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Sobre a questdo, Rodrigues (2006, p. 142) escreve que, até meados da década de
1990, “era grande o contingente de amazonenses relutantes em admitir suas raizes
indigenas ou até mesmo desconhecé-las totalmente”, uma realidade, em parte,
sustentada pela omissédo do sistema educacional do Estado que “quase nada ensinava
a respeito da Historia do Amazonas e, quando o fazia, era sempre do ponto de vista do
conquistador, onde o indio aparecia como um selvagem indolente e preguicoso”. Essa
resisténcia dos amazonenses em se reconhecerem enquanto descendentes de indios
também era visivel nos dominios da festa de Parintins. Dejard Vieira Filho (2003, p.
59), por exemplo, nota muito justamente que, “quando as tribos comegaram a crescer
na brincadeira do boi, era a maior dificuldade conseguir brincantes para as

apresentacgdes. O preconceito era grande”.

Ao buscar novas formas de pensar e apreender conceitualmente o elemento indigena,
dando tratamento adequado aos varios angulos de sua cultura, comumente sob a
perspectiva da valorizacdo, os produtores dos bumbds promoveram expressivas
alteragdes na forma como o indio era sentido e percebido pela populagédo do Estado do
Amazonas. Mais do que isso, contribuiram sensivelmente para a elevagao da auto-
estima étnica do individuo amazonense, tornando mais estreitos os lagos que o0s unia a
sua ancestralidade indigena. Nao estamos colocando aqui a festa de Parintins como a
principal responsavel para a aceitagdao definitiva do indio como parte integrante e
indispensavel da sociedade local, muito menos defendendo que uma mudanca de
mentalidade dificilmente ocorreria sem a experiéncia realizada por seus produtores.
Nosso interesse é deixar registrada sua participagdo ativa na afirmacao da identidade
cultural amazénica. Voltando a questdo da transformagdo na concepcdo do indio
mantida dentro da sociedade, mencionamos que seus sinais surgiram de forma clara e
definida tanto no ambito da festa como em seu externo. Enquanto nas ruas, “todo
mundo se fantasia com motivos indigenas, cocares, brincos, pulseiras e colares”,
(CUNHA E VALENTIN, 1999, p. 50), nos galpdes das associacdes de bumbas, as
pessoas passam a pleitear as vagas oferecidas para brincar como indios, que até
entdo somente eram preenchidas em fungcdo de convites insistentes por parte dos

responsaveis (Figuras 47, 48 e 49).
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Figura 47 — Moradora adquirindo acessorio
Fotografia: Leandro Bentes (2009)

Figura 47 — Turista adquirindo acessorio
Fotografia: Leandro Bentes (2009)
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Figura 49 — Brincantes vestidos de indios
Fotografia: César Borges (2008)

Ao que parece, uma nova consciéncia da comunidade local se formou na vegetagao de
estimulos e mensagens cultivada pelos produtores parintinenses, determinando,
inclusive, a criacao de novas formas para o relacionamento entre a arte e o publico.
Dejard Vieira Filho (2003) resume seus principais argumentos sobre o delineamento
desse panorama: “Assim como os indios usam seus adornos plumarias em momentos
especiais, na realizacdo de ritos de passagens, para celebragcdo da natureza”, as
fantasias de indio, utilizadas pelos brincantes nas apresentagdes dos bumbas,
“celebram o que de mais importante existe para a comunidade, isto €, um resgate de
seu passado, a reconstrucao de sua histéria, os diversos sentidos de suas vidas que
necessariamente passam pelas culturas indigenas” (DEJARD VIEIRA FILHO, 2003, p.
61). De fato, o novo momento vivido pelos bumbas, no qual o indio, em toda sua
multiplicidade étnica, passou a ser abordado sob uma perspectiva critica, merece ser
visto como celebragdo, ndo necessariamente porque oferece aos espectadores a
oportunidade de apreciar, ainda que através da midia, aspectos variados da cultura
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material e simbdlica dos grupos indigenas amazoénicos, mas, sobretudo, porque ajudou
a desconstruir uma determinada visdo sobre ele para propor, logo em seguida, uma
concepcgao que lhe atribuisse o devido valor. Cavalcanti (2003, p. 130) vai mais longe,
afirmando que a elaboracao do signo “indio” pelos dirigentes dos bumbas operou “uma
abertura e uma transformacao no meio social € no imaginario local”, tornando a festa
“capaz de provocar a identificacdo de diferentes camadas sociais da regiao”. Se
considerarmos seriamente as palavras da autora, poderemos admitir que a festa
conseguiu verdadeiramente se consolidar como um elemento conscientizador, com
forcas suficientes para estimular o campo emotivo e, a0 mesmo tempo, a consciéncia
da coletividade. A professora universitaria e sécia do bumba Caprichoso Maria de

Jesus Pacheco diz o seguinte sobre a questao:

Antes as pessoas nao gostavam de serem chamadas de indios. O indio
era muito discriminado, entdo o festival acabou contribuindo para reduzir
essa discriminagdo. [...] Mas a aceitagdo de brincar como indio ndo €
exatamente porque esta valorizando o indigena. E porque as pessoas
querem estar 14 na festa, sendo vistos, filmados. Por isso, eles querem
brincar. (PACHECO, 2008)

A citacdo de Biriba (2005) caminha na mesma direcao:

O orgulho de cada individuo parintinense, de se mostrar enquanto indio
e/ou indio descendente, renovou-se, a medida que Parintins tornou-se
centro de atragao turistica nacional e conhecida fora das fronteiras como a
terra dos bois-bumbas Garantido e Caprichoso. Este fato é perceptivel
pela condicdo que os amazonenses se apresentavam de um modo geral,
quando eles mesmos negavam sua descendéncia india. Hoje,
identificamos que eles aceitam esta referéncia étnica como uma
revalorizagdo de si mesmos ao estranho, geralmente o turista, chamado
pelo parintinense de “visitante”. (BIRIBA, 2005, p. 114)

Do nosso ponto de vista, os pesquisadores tém razdo quando afirmam que a
visibilidade oferecida pelo Festival Folclérico funciona como um dos principais
determinantes para que os amazonenses se empenhem na busca de meios que
expressem seus vinculos com a cultura indigena. Mas isso ndao nos impede de

continuar afirmando que houve uma ruptura de mentalidade a partir das acées
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originadas em Parintins, ruptura que preparou terreno para o florescimento de uma
nova forma de ver e entender o indio. Afinal, se as pessoas se permitem utilizar
cotidianamente aderecos e indumentarias com aspectos que correspondem a cultura
indigena ou ainda a participar das apresentacdes dos bumbas na condicdo de indios,
desenvolvendo coreografias proximas aquelas executadas pelas tribos em suas
cerimdnias, € porque suas raizes étnicas tornaram-se inoperantes enquanto fatores de
vergonha e discriminagdo. Caso desconsiderassemos a carga simbolica dos novos
comportamentos manifestados pelo publico, e também de outras situacdes e mudancas
desencadeadas, estariamos contestando o cardter da arte como agente de
transformacdes, efetivamente capaz de intervir socialmente, para percebé-la apenas
como resultado de seus condicionamentos. A propésito, Hauser (1973, p. 95) declara
que “a arte nunca quer so representar, mas também simultaneamente persuadir. Nunca
€ apenas expressao, mas sempre também solicitacdo; a retérica € um dos seus
elementos mais importantes”. Seguindo suas concepgdes, podemos dizer que a festa
dos bumbéas parintinenses, embora atendendo primeiramente ao entretenimento,
representaria, desde o inicio, um meio propicio a reflexdo, bastando apenas que seus
produtores, especificamente aqueles responsaveis pela producao artistica, deixassem

de comunicar mensagens para consumo passivo dos espectadores.

Assim como Hauser (1973), Canclini (s.d.) também defende que a arte € muito mais do
que contemplacéao, constituindo um foco de criatividade e de iniciativa social. O mesmo
autor acrescenta que a reacao da arte sobre a sociedade nao é, integralmente, do
mesmo carater dos condicionamentos que a sociedade exerce sobre a arte. “Os
condicionamentos sociais sdo regidos por leis, pertencem ao campo da necessidade; a
acao da arte, como toda acédo transformadora, procura ir além das leis, esta
condicionada pela necessidade, mas trata de abrir nela um lugar para o possivel”
(CANCLINI, s.d., p. 32). Em nossa opinido, o “possivel” a que o autor se refere esta
relacionado aquelas implicagdes da arte que nao foram consideradas e muito menos
previstas pelo artista no momento da producao. Essas implicagcdes revelariam que os
efeitos do fendbmeno artistico desconhecem limites, podendo influenciar livremente os

sentimentos, as idéias e o comportamento dos individuos para os quais se dirige.
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Aproximando esse pensamento do novo horizonte descortinado pelo Festival
Folclérico, acreditamos que os resultados alcancados pelos produtores dos bumbas
foram além de qualquer objetivo que estes pudessem imaginar para suas acoes,
ultrapassando a necessidade de deixar expresso seu posicionamento em relacao as
questées que permeiam seu entorno. O “possivel’, nesse caso, repousa sobre a
ampliagcdo do campo de mudangas no meio social, que contemplou, como ja dissemos,
a valorizagao do indio para a formagédo da sociedade amazbnica, a elevagao da auto-
estima da populacédo local e a tomada de uma posicdo mais definida por parte dos
grupos ligados a preservagao ambiental.

Dado que um exame da politica de conscientizagdo, promovida no ambito da festa de
Garantido e Caprichoso, ndo se reduz aos seus efeitos sobre o plano da recepcéo,
entendemos que nossa abordagem necessita incluir os resultados perceptiveis desse
novo momento artistico na mentalidade e no comportamento daqueles que produzem o
referido evento. Alias, € impossivel deixar de refletir sobre esse aspecto, ja que ele nos
permitira verificar se os produtores realmente atuam de bragos dados com as questdes
exploradas no espetaculo ou se sua preocupagao ocorre apenas como um comentario
a respeito dos eventos que atravessam sua realidade social. Antes de prosseguirmos
com nosso estudo, ressaltamos que focalizaremos apenas uma faceta dos novos

discursos, no caso, a preservagao ambiental.

3.2.1 TENTATIVAS DE ADEQUAGAO DA PRATICA MATERIAL AOS NOVOS
DISCURSOS

O advento da fase, digamos, preservacionista da festa de Parintins deve ser visto como
o0 inicio de uma etapa de fundamental importdncia para sua trajetéria nao
necessariamente porque enriqueceu o repertorio trabalhado no espetaculo, abrindo
novas possibilidades de experimentacdo cénica, mas, sobretudo, porque exigiu dos
produtores dos bumbas uma reavaliacdo completa de suas préprias relacbes com o

meio ambiente. Fala-se em reavaliagdo porque certas agdes desenvolvidas no ambito
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da festa deixavam transparecer que a preocupagcao com a preservacao da natureza era
muito mais uma justificativa para a producéao das obras artisticas do que reflexo de um
real comprometimento dos produtores com a questdo. Varios sdao os exemplos que

confirmam o que estamos declarando. Vejamos, a seguir, alguns deles.

Como dissemos em outra parte deste estudo, o acirramento da disputa entre Garantido
e Caprichoso modificou profundamente o comportamento dos artistas, levando-os a
primar cada vez mais pela qualidade das obras que criavam. Além de implicar a
introdugcao de novos materiais ao campo artistico para a feitura das pecas usadas pelos
brincantes, essa nova situagdo objetivou um maior aproveitamento daqueles que ja se
encontravam inseridos, estes, em sua maioria, extraidos da propria natureza que
contextualizava a festa, como sementes, fibras e penas. E justamente a forma como
determinados materiais naturais eram adquiridos pelos produtores que nos mostra o
quanto estes estavam distantes de uma visédo critica em relagdo ao meio ambiente.
Lima (1989) relata que, em funcao da “frenética competicdo de ser o melhor, o mais
luxuoso, 0 mais original”, os responsaveis pelos bumbas permitiam que muitas aves
fossem sacrificadas para que suas penas fossem aproveitadas pelos artistas na
confecgdo das fantasias e dos aderecos. E acrescenta: “Até cartuchos de espingarda
eram doados a cacgadores pela diretoria do boi, no sentido de facilitar a matanca de
centenas de garcas” (LIMA, 1989, p. 13) e outros passaros. Essa pratica, a nosso ver,
tomou novo impulso com a preponderancia assumida pelo elemento indigena na
composicao do espetaculo, que acabou aumentando substancialmente a quantidade de
brincantes vestidos de indios nas apresentacoes.

Outra atitude que se mostrava contraditéria era a utilizagdo em cena de animais
silvestres, a exemplo de cobras e bichos-preguica, os quais eram ostentados, vivos ou
empalhados, pelos personagens indigenas, talvez, para dar maior veracidade a
representacao, transmitindo a idéia de integracdo do indio com a natureza (Figura 50).
Do nosso ponto de vista, a introdugcdo de animais nas apresentagcdes ndao era uma
proposta que sofria recriminagdes por parte do publico, principalmente daquela parcela

residente na regidao Norte, onde, ainda hoje, € possivel encontrarmos familias
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domesticando animais considerados impréprios para o convivio humano e, em muitos
casos, adotando-os como bichos de estimagdo. Também os espectadores oriundos de
outras regides, e as préprias pessoas encarregadas do julgamento, poderiam
contribuir, ainda que indiretamente, para a continuidade da pratica de utilizacao de
animais como “acessorios” na cénica, pois representariam para os produtores dos
bumbéas aqueles consumidores que se deixariam impactar por esse tipo de situacao.
Seja como for, a referida atitude se constituia como um verdadeiro obstaculo para que

os produtores se tornassem fiéis a uma linha de preocupagéo social.

Figura 50 — Animal sendo usado como acessorio
Autor nao identificado (1988)
Fonte: Acervo publico de Parintins
Fotografia: Marivaldo Bentes

Na medida em que a proposta de transformacao da festa num instrumento de denuncia
social comegou a tomar corpo, os profissionais atuantes nos grupos passaram a buscar
meios de extinguir o desnivel existente entre a pratica material e os novos discursos
em defesa do meio ambiente. Como consequéncia direta desse repensar de idéias, foi

proibido o emprego de penas na confeccdo de fantasias e aderegos, bem como a
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utilizacdo de animais em cena. O que ocorreu, na realidade, foi um processo de
substituicao: as penas naturais cederam terreno para as sintéticas, enquanto os bichos,
que eram retirados de seu habitat natural para o deleite do publico e dos jurados, foram
gradativamente trocados por esculturas feitas de isopor ou esponja sintética. A respeito
dessas primeiras mudancgas, Lima (1989) teceu o seguinte comentario: “Seria
realmente contraditério admitir que esses mesmos grupos que buscam na natureza
inspiragdo maior para o espetéculo, nitidamente notada em suas historias, lendas e
cancgoes, ficassem indiferentes a tanta degeneracdo da natureza”. As palavras da
autora confirmam o impacto da nova situacdo experimentada pela festa sobre as
proprias pessoas que a idealizam, ou seja, para que estas se convertessem em
profissionais realmente “engajados”, ajustados, com todo 0 seu empenho intelectual, a
uma situacao atual, era necessario muito mais do que a apropriacéo das problematicas
ambientais como material tematico para a producdo de toadas, carros alegéricos e
outros elementos. Era imprescindivel que desenvolvessem uma consciéncia viva do
assunto e, acima de tudo, “buscassem direcionar e conduzir suas praticas de atuacao
no sentido racional, repensando sempre as estratégias politicas para a causa
amazoénica” (BIRIBA, 2005, p. 97). Caso nao o fizessem, toda e qualquer mensagem

originada no interior da festa se encontraria condenada a artificialidade.

Mas, embora as mudangas de atitude acima descritas anunciassem o surgimento de
uma tendéncia renovadora em relacao a conduta dos produtores, nossas pesquisas de
campo demonstraram que ainda existem muitas questbes que dificultam a total
integracdao da arte com a problematica social. A principal delas, sem duvida, esta
relacionada ao lixo gerado pela festa, precisamente aquele que deriva dos trabalhos
desenvolvidos no ambito dos galpbes e das demais unidades de producao artistica.
Sao sobras de ferragens, papelao, isopor e outros materiais industrializados que, ao
longo dos meses preparatdrios, vao se acumulando na area externa desses espagos a
espera de tratamento adequado (Figuras 51 e 52). Eis o problema: as unidades de
producdo, em particular aquelas onde sdo produzidas as alegorias, tornaram-se
grandes depdésitos de lixo porque, até hoje, nenhuma das associacdes folcléricas

desenvolveu um projeto capaz de dar destino ao material que néo € aproveitado.
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Figura 51 — Lixo decorrente da producao de alegorias
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)

Figura 52 — Lixo decorrente da producao de alegorias
Fotografia: Leandro Bentes (2009)
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Em relacao ao lixo decorrente da producéao artistica, Guedes (2002, p. 55) nos deixou
muito para pensar: “A concepg¢do que adquirimos sobre a questdo [ambiental]
considera o homem como centro do equilibrio; porém, entre o que se pretende € o que
se faz; entre o discurso e a pratica, a questao é paradoxal. O lixo produzido pelos qg’s,
em proporgao consideravel, compromete a qualidade de vida do parintinense e fere os
principios mais elementares dispostos nas leis ambientais. O comprometimento com a
questdo permanece, por enquanto, no modismo do discurso”. A citacao € interessante,
mas € o depoimento da professora Maria de Jesus Pacheco, integrante do corpo de
associados do bumbé Caprichoso, que nos oferece um panorama mais completo da

questao:

Eu nao vejo nenhum compromisso dos bois com a defesa da Amazénia. Na
minha visdo, embora eu seja do Caprichoso, eu nao vejo nenhum
compromisso do proprio boi para fazer nada. Porque se eles tivessem
compromisso, eles teriam cuidado, por exemplo, com o lixo que produzem.
Ha uma enorme quantidade de lixo, de isopor, de material inorganico que é
jogado dentro da cidade sem ter nenhum destino. [...] O Garantido, por
exemplo, joga lixo na margem do rio [Amazonas]. Nao joga mais porque o
pessoal denuncia. Senao, jogava tudo la. Se for la agora olhar e tirar foto,
vocé vai verificar que as coisas estao la dentro do rio. Entdo, ndo tem nada.
Nao tem nenhuma preservagao. [...] Eles precisam elaborar projetos que
saiam do papel. E isso pode ser feito. (PACHECO, 2008)

Se levarmos em conta o teor das colocagcdes acima, sobretudo da segunda, teremos
que aceitar que o problema do lixo € muito mais sério do que parece a primeira vista.
Como se nao bastasse a inexisténcia de um projeto definido para o tratamento dos
residuos remanescentes da producao, os trabalhadores dos bumbas ainda se utilizam
de meios “alternativos” de eliminacdo desses residuos, que se desdobram em
verdadeiras agressdes contra 0 meio ambiente, como seu despejo nas aguas dos rios
'®. E 0 que é mais grave, os materiais que protagonizam esses episodios, no caso,

'® Devemos deixar claro que essa situagdo é identificada apenas no ambito do boi-bumba Garantido, que
possui seus principais galpdes localizados as margens do rio Amazonas. Mas isso ndo impede, em
nossa opinidao, que aqueles que atuam no Caprichoso também sejam vistos como colaboradores para o
aumento da poluigdo dos rios, apesar da auséncia de registros que validem essa concepgao. E a razéo
de nossa argumentacao é simples: Como a festa do boi-bumba de Parintins é fruto da interdependéncia
existente entre dois bumbas, as agdes desenvolvidas no interior de um determinado grupo estéo, desde
o inicio, propensas a repercutir, de algum modo, na realidade do outro.
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ferragens, papeldo e isopor, sdo, em sua maioria, elementos que permanecerdo
durante anos provocando estragos na natureza, em virtude da profunda lentiddo com

que se efetua seu processo de deterioracao.

Cumpre informar que, infelizmente, o descaso dos produtores locais com o lixo também
se manifesta apds a realizacao do Festival Folclérico. Contrariamente ao que deveria
ocorrer, as alegorias utilizadas nas apresentagdes sédo praticamente abandonadas na
area externa do bumbddromo apds o término do evento, permanecendo ali durante
semanas até serem conduzidas novamente aos galpbes. Tanta demora no
cumprimento dessa etapa acaba deixando as estruturas totalmente vulneraveis as
acoes do tempo e do préprio homem que, juntos, antecipam a desconstrucdo que
deveria se processar nos dominios das unidades de produgao, espalhando pelas ruas
entulhos que afetam ndo somente o aspecto visual da cidade, mas principalmente o

bem estar da comunidade parintinense (Figuras 53, 54, 55, 56, 57 e 58).

Figura 53 — Degradacao das obras
Fotografia: Leandro Bentes (2009)
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Figura 54 — Degradacao das obras
Fotografia: Leandro Bentes (2009)

Figura 55 — Degradacao das obras
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)
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Figura 56 — Degradacao das obras
Fotografia: Leandro Bentes (2009)

Figura 57 — Moradores disputando materiais de alegorias
Fotografia: Leandro Bentes (2009)
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Figura 58 — Morador coletando material de alegoria
Fotografia: Leandro Bentes (2009)

A nosso ver, as solugbes para o problema do lixo produzido antes e depois da festa
demorarao a sair da penumbra para o plano do concreto, especialmente porque falta,
como sugeriu a pouco Maria de Jesus Pacheco, um real compromisso dos dirigentes
dos bumbas com a preservacdo do meio ambiente. E sem compromisso, ndo existe
razdo para refletir sobre a situacdo, muito menos estimulo para a elaboracdo de
projetos que visem ameniza-la. Essa, no entanto, € uma questdo que precisa ser
pensada com certa urgéncia, pois o problema tende a tomar novas dimensées a cada
ano. Parece-nos importante esclarecer isso. A fim de que o carater ostentatério das
apresentacoes de Garantido e Caprichoso seja mantido, seus produtores vém elevando
gradativamente o consumo de matéria-prima destinada a producao artistica, permitindo
que obras cada vez maiores e complexas sejam criadas. Tem-se, com isso, uma
geragao anual de novos residuos que, tal como ocorre com aqueles ja existentes,

permanecem despojados de qualquer tratamento.

E fato que ndo se pode frear o desenvolvimento da festa, uma vez que o interesse dos

receptores é revitalizado através da introducdo de mudangas em suas caracteristicas.
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De todo modo, uma revisdao completa das praticas que ameagam o meio ambiente se
faz necessaria nao tanto para assegurar a credibilidade dos novos discursos
construidos, evitando, assim, que os produtores figuem em uma situacao delicada
diante de seus consumidores e instituicdes financiadoras. Mas, principalmente, para
evitar que o bem estar da populagéo local continue sendo ameagado pela negligéncia
de uma parcela de pessoas que, ao que parece, estd muito mais atenta a rentabilidade
de seu produto do que aos problemas que o seguem. Enquanto as mudancas nao
chegam, discurso e pratica permanecem subsistindo enquanto realidades que se

tocam, mas, no fundo, se excluem.

Apos termos explanado, ainda que apressadamente, sobre o carater inconsistente do
discurso em defesa da preservagdo ambiental, gostariamos de retomar a questdo das
mudangas conceituais para demonstrar que os produtores dos grupos, embora
voltados para os conflitos da regido amazbnica, continuaram procurando novos
materiais tematicos, abracando sempre aqueles que se revelassem capazes de
promover a cultura do Estado do Amazonas. Os temas que atualmente complementam
os conteudos ecoldgicos e indigenas sao aproveitados nos mais variados campos da
producao artistica. Entretanto, sua presenca é mais forte na instancia do item Alegoria.
Tanto é verdade que este foi desdobrado em quatro categorias especificas:
“Celebracao Folclérica”, “Figura Tipica Regional”, “Lenda Amazébnica” e “Ritual
Indigena”. Nossa tarefa, a partir de agora, € examinar tais categorias, buscando
desenhar um quadro completo das mensagens oferecidas ao publico pelos dirigentes
dos bumbas.

3.3 CELEBRACAO FOLCLORICA: A CONVOCACAO DO PASSADO

7

“Celebracao Folclérica” é a modalidade de alegoria através da qual é exaltado ou,
como o proprio nome sugere, celebrado tudo aquilo que representa o folclore da festa
do boi-bumba parintinense, a exemplo dos acontecimentos fundadores, as pessoas

que os protagonizaram e, sobretudo, os objetos fetichizados que os evocam. Seguindo
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essa linha, os profissionais do Conselho e da Comissao de Arte comumente articulam a
producédo de estruturas alegoéricas alusivas a Lindolfo Monte Verde e aos irmaos Cid,
fundadores dos bumbas Garantido e Caprichoso respectivamente, e, portanto,
principais protagonistas de sua histéria. Também criam figuras de vaqueiros com
lancas, montados em cavalos-alegéricos, ostentando os simbolos de identificacao dos
grupos (Figura 59). E mais, investem em esculturas monumentais de bois-alegéricos,
enfeitados com fitas coloridas, predominantemente vermelhas ou azuis, num impulso
de recordar o modo como a figura principal da festa era decorada durante seu estagio
inicial (Figuras 60 e 61).

Figura 59 — Alegoria retratando vaqueiro do bumba-meu-boi
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)
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Figura 60 — Alegoria retratando o bumba Garantido
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)
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Figura 61 — Alegoria retratando o bumba Caprichoso
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)
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A importancia desse gosto pelo antigo, que se manifesta na apropriacao dos elementos
passados e sua reunido como algo a ser admirado, esta, a nosso ver, na possibilidade
de perpetuar determinadas situagdes e personagens que marcaram O surgimento da
festa em Parintins, permitindo que os novos consumidores conhecam uma parte de sua
histéria que dificilmente teriam acesso, caso o0s produtores dos bumbas se
preocupassem apenas em falar de assuntos da atualidade. Dentro dessa perspectiva, a
insercao de elementos que evocam os sinais de origem da festa tenderia a promover
uma possivel restauracdo do elo entre o passado e o presente, entre sua atual
configuracdo e aquela que a revestia em seu estagio inicial. Seria, em suma, uma luta

contra 0 que no passado existe de mais perecivel.

Um aspecto interessante a enfatizar, no exame do material tematico desta modalidade
de alegoria, é a visibilidade oferecida a determinadas praticas consideradas tradicionais
da sociedade parintinense, a exemplo da realizacao de festas de cunho religioso, em
particular aquelas relacionadas a Igreja Catélica. Nesse caso, entram em cena
estruturas cenograficas que retratam igrejas, em torno das quais sao teatralizados
amistosos arraiais, com todos 0s seus excessos e esbanjamentos, e, as vezes,
calorosas procissdes, sempre acompanhadas de imagens de santos e martires
catblicos (Figura 62). Um dado curioso é que a exibicao dessas obras é
invariavelmente ambientada por toadas e/ou versos de desafio que mesclam
sentimentos aparentemente contraditérios alimentados pelo cidaddao parintinense,
como a devogao aos santos e o amor pelos bumbéas. Ha, portanto, um intrigante
didlogo entre o sacro e profano, que acaba colocando, pelo menos por alguns breves
instantes, a religiosidade como o eixo principal do espetaculo. Mas quais os fatores que
condicionam esse didlogo? Ou, para sermos mais precisos, por qual razao os lideres
catélicos locais permitiram que simbolos cristdos fossem utilizados nos dominios de
uma festa visivelmente profana? Talvez, se retomarmos, de modo breve, algumas

questdes levantadas ao longo deste estudo, poderemos ensaiar uma resposta.
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Figura 62 — Alegoria retratando Sao Pedro
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)

Dissemos que o boi-bumba em Parintins, em particular no estagio inicial de sua
ocorréncia, possuia uma finalidade quase que essencialmente religiosa, sendo
oferecido como forma de pagamento a promessas feitas a santos catélicos por seus
idealizadores e também adeptos. Essa ligacdo da festa com o catolicismo ganhou
novas tonalidades com a criagdo do Festival Folclorico pelos integrantes do grupo JAC
(Juventude Alegre Catodlica), fato que concedeu aos representantes da igreja a
possibilidade de intervir em sua organizacdo diante de eventuais excessos, e,
posteriormente, de usufruir seus rendimentos econémicos. Tanto é verdade que a
bilheteria das primeiras edigdes do festival foi aplicada na construgdo da catedral em
homenagem a Nossa Senhora do Carmo, padroeira da cidade, que ainda hoje figura
como a maior igreja do Estado do Amazonas. Em solicitacdo de Don Arcéngelo
Cérqua, na época, bispo da prelazia de Parintins, aos organizadores do evento, 0s
recursos passaram ser distribuidos entre os grupos de danca participantes e a diocese.
Existiu, no entanto, um momento de ruptura dos lagos que uniam a Igreja Catdlica e a
festa dos bumbas. Foi 0 que percebeu Biriba (2005) enquanto abordava o episddio da
criacao do Festival Folclérico:
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No ano de 1970, o Festival, que ainda era realizado no patio da Catedral
de Nossa Senhora do Carmo, tomou grandes dimensdes, implicando em
agitagdes, tumultos e muito barulho. [...] O Padre [Arcangelo Cérqua]
chamou [Raimundo] Muniz e lhe disse que ndo queria mais o Festival na
quadra da igreja, pois a algazarra dos brincantes o perturbava
demasiadamente. No ano seguinte, toda a equipe da [...] JAC se desligou
da Igreja e com isso o Festival mudou de lugar. Ainda o Bispo, os
convocou com intuito de reconciliagdo, o que nao foi aceito. (BIRIBA,
2005, p. 171)

Considerando os reais desentendimentos entre os dirigentes do Festival Folclorico e os
representantes da Igreja Catdlica, que estabeleceram, por assim dizer, uma relacao
conflituosa entre ambas as instituigbes, como conceber tal reaproximagao? E
retomando nosso questionamento anterior, que razdes teriam os lideres catélicos para
consentir a realizagcdo de determinadas préaticas que vao de encontro com o que é
pregado pela Igreja, como o uso em cena de alegorias de Nossa Senhora do Carmo ou
Sao Pedro carregando nas maos a figura dos bumbas Garantido e Caprichoso, que,
pelo menos no contexto estudado, existem enquanto objetos de adoragdo dos
espectadores?

Uma iniciativa tomada pelos proprios produtores de Garantido e Caprichoso parece-nos
indicar um caminho. Em meados da década de 1990, as associacdes folcléricas se
disponibilizaram para suprir uma parcela das despesas de realizagdo da Festa de
Nossa Senhora do Carmo, realizada anualmente a menos de uma semana apés o
término do Festival Folclérico. Entre suas responsabilidades, estavam a decoracao do
espacgo, a doacao de premiagao para os bingos e a feitura do andor, utilizado para o
transporte da imagem da referida santa durante as procissdes. Em nossa opinido, essa
“oferta” dos grupos a celebracao catdlica se inscreve como o fator preponderante para
que os lideres religiosos locais ndo se oponham a producgéo de alegorias referenciadas
nos simbolos cristdos, muito menos de toadas que tecem em uma mesma teia a
devogdo do parintinense aos santos e seu amor pelos bumbds. Evidentemente,
pessoas ligadas a Igreja, como Benedito Teixeira, sacerdote da paréquia de Parintins,

terdo outra opiniéo:
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O boi nasceu dentro de um contexto religioso, no caso, o Festival
Folclérico. A gente ndo pode esquecer isso. Eu lembro o inicio desta
brincadeira porque nasceu de uma promessa, do mesmo jeito que o
Caprichoso. Entdo, a origem catdlica religiosa e a origem do boi estdo
muito préximas. Eu ndo sou contra. Eu acho que o contexto é diferente.
N&o é como no carnaval. No carnaval, eu sou radicalmente contra levar
imagens de santo, como no Rio é proibido. Mas no boi, ndo. O boi é um
teatro. E dependendo de como se apresenta o espetaculo, com certeza,
se torna uma coisa bonita. E o povo entende que é uma coisa boa. Além
disso, a arte sempre foi uma forma utilizada pelo homem para louvar a
Deus. Pode perceber: grandes artistas, como Michelangelo, Rafael e
outros nomes da histéria, conseguiram expressar através da arte o amor
que eles tinham por Deus. Entdo, ndo tem nada de contraditério nisso.
Pelo contrério, a arte € uma forma de elevar o sentimento do homem. Isso
tem um valor muito grande. A igreja valoriza e continuara valorizando.
(TEIXEIRA, 2009)

Temos que concordar com o entrevistado quanto a influéncia do contexto sobre o
significado assumido pelas representagdes alegéricas de santos e eventos catdlicos.
Como a festa de Garantido e Caprichoso se configura atualmente como um espaco
onde sao tratados os mais variados aspectos da cultura do Estado do Amazonas, é
natural que os produtores dos grupos incluam na cénica elementos e motivos que
expressem a religiosidade de seu povo, mais precisamente daquela parcela que mora
em Parintins. Afinal, a vida dessas pessoas é pontilhada por praticas religiosas, como
festas em homenagem aos santos e martires catélicos, ladainhas, missas dominicais,
entre outras, que nos dao uma dimensdo do espago que o catolicismo conseguiu
delinear dentro da sociedade amazébnica. Disso, podemos argumentar que as
tematicas, por assim dizer, religiosas sdo apreendidas e exploradas de acordo com 0s
objetivos das apresentagdes, sendo respeitadas as reais conexdes que estas

estabelecem com o contexto para o qual sdo importadas.

Mas a aceitacao desse tipo de alegoria, como sugeriu Benedito Teixeira, também esta
relacionada ao fato da festa dos bumbas apresentar uma proposta conceitual que
praticamente exclui situagcbes que poderiam gerar grandes conflitos, tais como a
exploracdo da nudez. Nao estamos afirmando que o nu se encontra completamente
ausente da cénica, pois, assim, estariamos desconsiderando sua importancia para a
retratagdo do indio. Porém, sua aplicacdo é muito sutil, diferente do que acontece em

contextos como o carnaval, também citado pelo entrevistado, onde a exibicdo de
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corpos nus se tornou um dos principais recursos para a dinamizacao do consumo. Ao
tentarem conquistar o publico e os jurados unicamente através da representacao
daquilo que é proprio da cultura amazoénica, descartando o emprego de qualquer forma
tendente a denegrir a imagem da regiao e daqueles que nela habitam, os produtores
locais criaram uma festa em que alegorias retratando santos e outros temas religiosos
conseguem se acomodar no conjunto cénico sem causar tanta estranheza, permitindo,

desse modo, que correntes aparentemente opostas fossem colocadas lado a lado.

Devemos ressaltar, no entanto, que o fato de concordarmos com as colocagdes feitas
por Benedito Teixeira ndo significa que ignoramos o papel do fator econémico para
este abrago entre 0 sacro e o profano. Muito pelo contrario, continuamos defendendo
que os interesses econdmicos também operam como viabilizadores dessa relagéo,
que, a propasito, é bastante vantajosa para as duas partes envolvidas. Se por um lado,
a igreja catdlica consegue diminuir seu investimento para a realizagdo da festa da
Padroeira, por outro, os produtores dos grupos podem idealizar seus projetos, em
particular aqueles conectados ao catolicismo, com total apoio de seus representantes
na cidade. Eis porque Guedes (2003) faz a seguinte consideracao: “os bois assumem a
decoracdo da festa, garantem a reducdo das despesas, aumentam os lucros e,
finalmente, todos os pecados sdo perdoados”. “Tudo é permitido, tudo é artistico, tudo
é cultural, tudo é folclérico” (GUEDES, 2003, p. 53). Com efeito, o breve debate que
realizamos nesta secao veio reafirmar algo que temos sublinhado ao longo deste
estudo: é impossivel entendermos o fenémeno do boi-bumba parintinense sem levar

em consideracao o significado econdmico que evoca.

3.4 FIGURA TIPICA REGIONAL: A REINVENGAO DO COTIDIANO

Os temas tratados através das alegorias conhecidas como “Figura Tipica Regional”
dizem respeito a vivéncia, em sua atualidade e quotidianidade, do homem amazdnico,
enfatizando as praticas que este desenvolve no dia-a-dia, sobretudo, aquelas ligadas

ao trabalho. Através desse mergulho no cotidiano, os produtores dos grupos buscam
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trazer a tona personagens que, a seu ver, existem enquanto tipos comuns da regiao,
como 0 vaqueiro, 0 seringueiro, o juteiro, o pescador (Figuras 63, 64 e 65). Este ultimo,
alias, se inscreve como a figura mais explorada pelos profissionais dos departamentos
de arte na idealizacdo desta modalidade de alegoria, talvez, pelo fato dele melhor
sintetizar o trabalhador amazonense, ndo necessariamente aquele que transita pelos
grandes centros urbanos, mas o que participa efetivamente da realidade das
comunidades ribeirinhas, a exemplo da propria cidade de Parintins, onde a pesca ainda

persiste como uma das principais atividades econémicas.

Figura 63 — Alegoria retratando o pescador
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)
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Figura 64 — Alegoria retratando o estivador
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)

Figura 65 — Alegoria retratando o seringueiro
Fotografia: Leandro Bentes (2009)
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Se a intengao é langar um olhar sobre os personagens, ou melhor, os trabalhadores
que “representam” o Estado do Amazonas, nada mais natural do que retrata-los em
momentos de laboracdo, demonstrando seu processo de trabalho e as técnicas e
utensilios de que se utilizam. Por tais razées, a arena do bumb6édromo é tomada por
alegorias que se prestam a reproduzir as pescarias, a extragao da seringa, as casas de
farinha, o rogado, o trabalho na pecuaria, com todos os elementos que lhe sao
pertinentes. Porém, a retratacdo da vida cotidiana que é feita dentro do espetaculo em
muito se distancia daquela que o contextualiza. A real vida dos trabalhadores esta
submetida, muitas vezes, a exploragdo de sua méo-de-obra, que resulta em baixos
salérios e negligéncia de seus direitos. Ja a vida reproduzida pelas alegorias tenta ser
aquela em que ndo existem problemas ou conflitos. Seus protagonistas sdo sempre
abordados a partir de uma perspectiva alegre pelos artistas, os quais fogem da
retratacdo de pessoas dramaticas, fixadas na angustia e na indignacdo decorrente
indiferenga social, para configurar personagens, cujos rostos sdao marcados por
vigorosos sorrisos, ainda que estejam simulando a execucao de arduas tarefas. Tem-
se, com isso, a mistificacdo da realidade, ja que a amargura da vida do trabalhador
amazonense € abstraida para que este seja relembrado a partir de seus aspectos mais
valorosos. Em sintese, o trabalhador é transformado em herdi, que desconhece o

pessimismo.

Importa-nos mencionar que a utilizacao de alegorias que tratam criativamente do
homem amazonico e sua relagdo com o mundo do trabalhado contribui fortemente para
a valorizacao do empenho e da dedicacdo que este deposita em cada atividade que
desenvolve, ao mesmo tempo em que ressalta sua importdncia para o sistema
econdmico da regido. Mais do que isso, esta pratica permite que a capacidade
comunicativa da festa seja ampliada, promovendo a sensibilizagcao e o orgulho daquela
parcela da sociedade que se ocupa de atividades préximas as que sdo exploradas no
espaco cénico. Para esta, ndo somente o valor de sua mao-de-obra estaria sendo
reconhecido, mas também o seu valor humano. Rodrigues (2006, p. 161) é um dos
autores que defendem a idéia de que o Festival Folclérico promove a valorizagao do

trabalhador local. Em sua opinido, “ao menos nos trés dias de festival, o caboclo

201



(isolado nos rincoes da floresta, esquecido pelo Estado e até mesmo discriminado em
uma sociedade até entdo desconhecedora de suas raizes) torna-se figura central. No
meio da brincadeira, ele é reverenciado como legitimo dono da festa”. O que é
interessante € que essa visdo das apresentacdoes dos bumbas também é alimentada

pelos préprios moradores de Parintins, a exemplo de Benedito Teixeira.

Eu acho que é muito positiva a forma como o boi coloca a Figura Tipica
Regional porque divulga o homem amazdnico. Quem vem de fora néo
conhece a cultura, ndo conhece o trabalho, ndo conhece como é a vida aqui.
E, naguele momento, praticamente mergulha nesse mundo. E ndo é uma
forma de esconder o lado infeliz, ndo. Porque eles [os profissionais que
idealizam as obras] conhecem o lado que ¢é dificil da vida do interior. Eu vejo
que nao é uma forma de alienagéo. Eu vejo que é uma forma de conhecimento
da cultura local. (TEIXEIRA, 2009)

O entrevistado tocou em uma questao que, a nosso ver, merece um comentario. O
Festival Folclérico, como sugeriu, opera como um instrumento de mediagdo entre
aqueles espectadores provenientes de outras localidades e a vida do homem
amazodnico, chegando a se tornar, em muitos casos, a principal via de acesso. Ocorre
que as figuras de trabalhadores introduzidas na cénica em forma de alegorias, longe de
mostrar a pluralidade do material humano existente na regido amazénica, se
comportam como o resultado de uma supressdo dessa pluralidade, ou seja, 0s
produtores dos bumbas elegem um determinado tipo fisico, um modo de se vestir, de
realizar as tarefas, compondo, assim, personagens altamente estereotipados que
passam a funcionar como um retrato convincente do que o turista provavelmente
encontraria em qualquer outro recondito do Estado do Amazonas. Logo, parece-nos um
tanto equivocado pensar o Festival Folclérico como um meio propicio a um
conhecimento da realidade de trabalho do homem amazbénico. No maximo, poderiamos
dizer que ele oferece uma abertura para um conhecimento parcial, ja que as imagens
ou, por assim dizer, os arquétipos vendidos aos consumidores sao frutos de uma visao
reducionista que praticamente obriga que tudo fique submerso numa totalidade

uniformizada. Impera, portanto, o seu valor recreativo.
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Ora, Canclini (1983, p. 87-88) ja mencionara que “o tipico é o resultado da abolicao das
diferencas, da subordinacdo a um tipo comum dos tracos especificos de cada
comunidade”, e que “o turista necessita desta simplificacao do real porque ele ndo viaja
como um investigador da realidade”. Agora fica facil entender porque a modalidade de
alegoria aqui examinada se chama “Figura Tipica Regional”. Sua finalidade ndo é
oferecer ao espectador o material humano da regido amazédnica tal como ele é e sim
mostra-lo como um todo compacto, no qual séo diluidas as diferencas que de fato
existem entre cada lugar. Para o consumo, essa estratégia de esconder o diferente é
indispensavel, pois permite que o turista, muitas vezes, dotado de tdo pouco tempo
para conhecer o lugar que esta visitando, assimile e apreenda com certa rapidez os
aspectos que “definem” sua realidade, no caso, aquela ligada ao universo do trabalho.
Em sintese, € uma supressdo do plural realizada essencialmente para satisfazer a

curiosidade turistica, estimulando, assim, o consumo.

Um detalhe a acrescentar acerca da retratacao alegérica do homem amazonense em
situacdes de trabalho é que tal tendéncia estabelece vinculos diretos com os apelos
ecolbgicos, os quais, como dito, se tornaram uma das principais caracteristicas da
festa. Sao vinculos que, de tdo estreitos, ndo podem ser descartados. Levando em
consideragao que uma das principais preocupagdes da sociedade atual, no que toca as
questdes ambientais, tem sido a exploracdo consciente dos recursos naturais, os
profissionais dos departamentos de arte aproveitam a exibicdo de tais alegorias para
falar da consciéncia ecolégica daquelas pessoas que vivem diretamente dos recursos
dispostos pela natureza. E um modo especifico de ver e expressar a vivéncia do
trabalhador, chamando a atengao dos espectadores para sua capacidade de retirar do
meio ambiente somente o indispensavel para sua sobrevivéncia. Cremos que a
afirmacdo dessa integracdo do homem com a natureza € um posicionamento
profundamente valido, ja4 que, na ultima década, houve certa intensificacao das noticias
de desmatamento e queimadas na regido para a ampliacdo dos campos de criacdo de
gado e extracdo de madeira de alto valor comercial, envolvendo trabalhadores da
propria regidao, o que tem incentivado a construcao da imagem do homem amazénico
como agente colaborador para a destruicdo de seu proprio ambiente de convivéncia.

Os veiculos que se ocupam da disseminagdo dessas informagdes, no entanto, nao
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revelam as reais razdes que levam muitas pessoas da regiao a se envolverem com tais
empreendimentos, ou ainda que aqueles que administram ndo sdo exatamente
amazonenses, mas pessoas provenientes de outros Estados e, inclusive, de outros
paises, que se deslocam para a regido, se aproveitam da situacao de pobreza na qual
muitos estdo imersos para explorar indiscriminadamente sua mao-de-obra. Dai a
importancia que assume a colocagcao em cena de alegorias de trabalhadores, cujo
sustento € disponibilizado pela natureza. Elas transmitem a idéia de que o amazonense
sabe 0 quanto a natureza € importante para sua vida e que o equilibrio do sistema que
o envolve também depende de suas agdes. Os efeitos dessas mensagens, com
certeza, seriam mais intensos, se as agdes das pessoas que as elaboram nao tivessem

determinadas a contradizé-las.

3.5 LENDA AMAZONICA: A MATERIALIZAGCAO DO IMAGINARIO

Convencionou-se chamar de “Lenda Amazénica” aquelas alegorias baseadas no
conjunto de lendas e mitos regionais, construido gracas a interacao de diversos grupos
indigenas. A preferéncia pelo referido termo, ao invés de “Lenda Indigena”, parece-nos
apropriada. Afinal, as comunidades urbanas, especialmente aquelas espalhadas pelo
interior do Estado, também fazem uso das narrativas originadas no seio das aldeias
indigenas, se constituindo, inclusive, como o0s principais responsaveis pela sua
propagacao e atualizagdo, atualizagdo que se da exatamente no momento do relato,
quando a estrutura e o significado que sdo préprios destas histérias se deixam

contaminar pelas vivéncias e intengdes do contador.

As lendas, como vinhamos dizendo, constituem a matéria-prima para a producao desta
modalidade de alegoria. E, por isso, que nos deparamos com cendrios monumentais,
geralmente se apropriando das formas e das cores da floresta e dos rios, utilizados
como palco para o desenvolvimento de historias que misturam realidade e fantasia,
protagonizadas por seres fantasticos, como o Mapinguari, o Ipupiara, a Cobra-grande,

o Boto, a lara, entre outros (Figura 66, 67 e 68).
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Figura 66 — Mapinguari Figura 67 — Ipupiara
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008) Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)

Figura 68 — Cobra Grande
Fotografia: Marivaldo Bentes (2008)
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Para adquirir os conteddos necessarios, os profissionais do Conselho e da Comissao
de Arte se valem na atualidade de um verdadeiro manancial de fontes de pesquisa, o
qual tem colaborado para que o trabalho de idealizacdo ndo se estanque na
reproducdo mondétona daquelas narrativas, digamos, mais populares. Este, alias, € um
dos aspectos que tornam a realidade inaugurada pelos nucleos de arte tao divergente

da que se registra antes de sua criacdo. Como explica Rodrigues (2006),

Antes das pesquisas comegarem a ser feitas, ja havia representagdes de
lendas amazénicas nos bumbds. Com base na tradicdo oral, os
integrantes dos bois inseriram nas apresentagdes as histérias de seres
fantasticos da selva contadas pelos pais e avos [...]. Porém, a partir da
retirada do auto do boi, a disputa entre os artistas para apresentar novas
lendas esgotou rapidamente o repertério assimilado de forma tradicional,
levando as agremiagbes a recorrerem ao conhecimento produzido por
antropélogos e indigenistas sobre as diversas etnias da regido. Isso fez
com que as informacbes saissem gradativamente das prateleiras
empoeiradas das bibliotecas universitarias e fossem utilizadas para
fundamentar as apresentacdes dos bumbas. (RODRIGUES, 2006, p. 144-
145)

O empenho dos profissionais dos departamentos de arte no desenvolvimento de
pesquisas para fundamentar as obras artisticas novamente vem a tona em nosso
debate, trazendo consigo os fatores que o condicionam. Porém, nao estariamos
acrescentando nada de novo se disséssemos que essa pratica se move a luz das
exigéncias de renovacao feitas pela disputa entre os bumbas e pelo consumo, ou ainda
que seus resultados contribuem para a coeréncia dos elementos exibidos nas
apresentacdes. Por isso, preferimos enfocar o reforco que a busca por materiais
diversificados oferece a propagacao das lendas e mitos indigenas, abrindo espaco para
o conhecimento de narrativas que, até entao, eram pouco exploradas pela comunidade
amazonense em suas contagcdées ou, como sugeriu Rodrigues (2006), se mantinham
confinadas nas bibliotecas, onde eram visitados somente por aqueles que, por ventura,
se sentissem atraidos pelo tema. Mas a relevancia da proposta de descortinar através
de alegorias o universo lendario e mitologico amazdnico é bem maior do que isso: sua
aplicacao promove o encontro do publico oriundo de outras regides com o vasto
repertério existente no Estado do Amazonas, permitindo-lhes apreciar as explicacdes
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que os povos indigenas locais davam para questdes vitais, a exemplo da morte, dos
fendmenos da natureza, da origem do mundo e do homem, ao mesmo tempo em que
trabalha para que o gosto pelo fantastico continue latente na vida das pessoas que
entram em contato com a festa, especialmente da comunidade amazonense, a qual
sempre se deixou envolver de modo natural pelas lendas e os mitos indigenas, mas
que, atualmente, parece ter perdido a crenga em histdrias e seres encantados,
exergando-os apenas como divertimento ou como vicios do passado que precisam ser
superados. Com base nesse ultimo aspecto, afirmamos que a festa de Garantido e
Caprichoso é muito mais do que uma “forma moderna” de transmissdo das narrativas
originadas nas comunidades indigenas. Ela constitui um espag¢o no qual se processa a

revitalizacdo de valores que sdo essenciais para a existéncia humana.

Chama-nos atencdo o fato de que os agentes dos departamentos de arte, embora
respeitando o conteudo semantico de tais narrativas, procuram dar-lhes um tratamento,
por assim dizer, mais contemporaneo, aproximando-as, dentro do possivel, dos
discursos que impregnaram a festa em favor da preservacdo ambiental. Clarifiquemos
nossa colocacao: para a cultura indigena, os mitos representam muito mais do que
recursos através dos quais buscam manter o encantamento do mundo. Segundo
Mircea Eliade (1998), eles sdo personagens embutidos em relatos sagrados, que
desempenham papéis exemplares e fornecem modelos para a conduta humana. Isso
nos sugere que a constituicdo de um universo mitolégico foi uma forma encontrada
pelos povos indigenas de transmitir as geracdes seguintes aqueles valores que
acreditavam ser fundamentais para a vida humana. Esse carater, digamos, educativo
dos mitos ndo somente é explorado pelos profissionais dos departamentos de arte,
como € canalizado para a difusdo de sua politica de conscientizagdo em relagdo aos
cuidados que o homem deve ter com o meio ambiente, numa tentativa de integrar
ainda mais a arte com a problematica social. Tanto € verdade que as alegorias que
trazem mensagens de cunho ecoldgico sdo sempre associadas a problemas que
afetam a regido amazénica na atualidade, como a extracdo de minério, a derrubada
das arvores, entre outros. Essa tendéncia pode ser ilustrada através da alegoria

apresentada pelo boi-bumba Garantido, em 2006, que retratava o mito do Ipupiara:
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Ipupiara € um ser gigantesco, misto de homem e peixe, que aparece
quando os seres das aguas sdao ameagados por predadores. Para o
caboclo ribeirinho, a pesca abusiva e predatéria, com a matanca
indiscriminada de peixes sempre provoca a furia do Ipupiara que, como
protetor do equilibrio do reino das aguas, emerge virando as
embarcagbes, encantando almas e levando-as para o fundo dos rios,
aprisionando-os em um mundo submerso. (COMISSAO DE ARTE, 2006,
p. 32)

O teor da referida obra vem reforcar o que antes afirmavamos sobre a utilizacdo dos
mitos indigenas nas apresentacdes dos bumbas como elementos conscientizadores,
pois o Ipupiara, personagem central da narrativa, € recorrido para ensinar aos
consumidores da festa formas mais afetuosas de relacionamento do homem com o
meio ambiente, orientando-os, nesse caso especifico, quanto a necessidade de se
extrair da natureza somente aqueles recursos necessarios para a sobrevivéncia, uma
questdo que, como vimos, também define o conteldo de outras modalidades de
alegoria. A conclusdo ndo poderia ser outra: as lendas e mitos (sinteses de estorias
passadas de diferentes culturas) sdo readaptados a um novo lugar, a um novo contexto

para responder as exigéncias e aos interesses daqueles que o dinamizam.

3.6 RITUAL INDIGENA: A DESMISTIFICAGCAO DO SAGRADO

A concepcao das alegorias enquadradas no item “Ritual Indigena” considerado na
atualidade o apice das apresentacées de Garantido e Caprichoso, encontra-se
referenciada no conjunto de tradigbes ritualisticas das diversas comunidades indigenas
existentes na regido amazobnica. Fala-se em conjunto porque os agentes do Conselho e
da Comissao de Arte ndao se apropriam somente dos ritos de passagem através dos
quais se atinge uma fase nova da vida, como o nascimento e a adolescéncia, mas
também das acbes de cura, da celebracado das vitérias nas guerras, da consagracao
dos mistérios da vida e da morte, no caso dos rituais funebres.

Seja qual for o carater do ritual representado pelas alegorias, seu desenvolvimento em

cena é, invariavelmente, conduzido pela figura do Pajé que, conforme Biriba (2005, p.
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201), “possui 0 poder de comunicar-se com as diversas poténcias sobrenaturais e
seres ndao humanos”, sendo, portanto, o Unico em toda a aldeia autorizado pelos
deuses para promover e dirigir tais acontecimentos (Figuras 69 e 70).

Figura 69 — Pajé do bumba Garantido Figura 70 — Pajé do bumba Caprichoso
Fotografia: Cacau Mangabeira Fotografia: Cacau Mangabeira
Fonte: Reprodugao da revista Empério Fonte: Reproducao da revista Empério
Edicao especial — Parintins (2006, p. 50) Edicao especial — Parintins (2006, p. 42)

A propésito, a ligagéo direta que existe entre o Pajé e o mundo do sobrenatural é um
dos aspectos mais explorados na idealizacdo das alegorias que contextualizam sua
performance. Tanto € verdade que os agentes dos departamentos de arte geralmente
prezam formas e cores que, quando associadas aos efeitos decorrentes do jogo de
iluminagcéo, conseguem criar no bumbddromo uma atmosfera que aspira ao misticismo.
E como se desejassem transportar os espectadores para uma realidade muito préxima
daquela experimentada pelas comunidades indigenas na ocasidao da realizacao de
suas cerimbnias. Dejard Vieira Filho (2003) fez a seguinte consideracdo sobre o
didlogo travado entre o Pajé e as alegorias relacionadas aos rituais indigenas:
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O pajé, no boi, vem representando algum personagem dentro de grande
ritual previamente elaborado pelo Conselho ou Comissao de Arte. O tema,
na maioria dos casos, retrata os diversos perigos que as tribos enfrentam
para sobreviver no meio da floresta, as calamidades e catéstrofes da
natureza, ataques de animais ferozes e 0 assédio de monstros espirituais
que simbolizam o mal. Do outro lado, vem o Pajé, com todos os poderes
provenientes dos deuses, que salva com um toque de magica as tribos,
comanda a luta entre trevas e luzes e vence todos os males: doencas,
feras, carestias e feiticos. Na teatralizacdo da arena, ele nunca aparece
com um feiticeiro do mal, mas, sempre como feiticeiro que combate o mal.
(DEJARD VIERA FILHO, 2003, p. 70)

A formulagdo do autor é reveladora da perfeita harmonia entre a figura do Pajé e o
conteldo semantico desta vertente das obras alegéricas, demonstrando o quanto os
produtores se encontram interessados em manter as caracteristicas gerais dos ritos de
que se apropriam. E o que € mais importante, revela o tratamento que € dado ao
referido personagem indigena dentro das apresentagdes. Movidos pela proposta de
elevacdao da auto-estima dos grupos indigenas e de valorizacdo de sua cultura, os
profissionais que estdo a frente do espetaculo aproveitam o destaque que os rituais
oferecem a figura do Pajé para reforgar, junto aos consumidores da festa, sua viséo
sobre o indio, se apegando, nesse caso especifico, ao seu carater pacificador. E uma
atitude que ajuda a romper com a concepg¢do reducionista e preconceituosa que,
durante muito tempo, foi empregada nas abordagens e discussdes relacionadas ao
indio, permitindo a construcdo de uma nova imagem para ele, na qual termos, como
indolente e selvagem, se encontram completamente ausentes. Em outra parte de seu

estudo, Dejard Vieira Filho (2003) expde um dado importante:

No cotidiano, o pajé simboliza a protegdo das tribos, causa temor e
admiracdo por sua capacidade de curar doengas, por sua sabedoria de
indicar o melhor momento para cacgar, pescar ou ir para uma guerra, por
sua capacidade de prever calamidades, por seu poder de equilibrar
homens e espiritos. No boi, o pajé chefia todas as tribos e,
simbolicamente, se posiciona ao lado do homem amazénico na luta contra
os males que podem afeta-lo, como doencgas, seca, devastagido da
natureza, extingdo de animais, fome e morte. O pajé é aquele que livra o
povo dessas dificuldades e expulsa para sempre o génio do mal.
(DEJARD VIERA FILHO, 2003, p. 70)
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O que disse o autor sobre os males combatidos pelo Pajé no plano cénico interessa
diretamente ao nosso debate, pois deixa claro que as teatralizagcbes dos rituais
indigenas nao estao imunes aos apelos em favor da preservacao ambiental, estes que,
como tentamos demonstrar, também permeiam a existéncia das demais modalidades
de alegoria, muito embora suas mensagens aparecam de forma mais acentuada em
umas obras, menos enfatica em outras. Ao serem descontextualizados e introduzidos
no ambito do espetaculo, os atos cerimoniais indigenas assumem uma voz prépria para
falar das problematicas ambientais, se valendo da magia que Ihe é inerente para atingir
de modo mais rapido a consciéncia dos consumidores. Sem duvida, a palavra
refuncionalizacdo é a que melhor define esse movimento de adaptacdo dos rituais aos
discursos que identificam a festa na atualidade, justamente porque reorganiza aquelas
funcbes que lIhe foram atribuidas em seus contextos de origem, acrescentando ao
conjunto outras que, ndo raro, passam pelo externo das intengées dos grupos
indigenas. O fato dos rituais também se encontrarem impregnados pelo pensamento
preservacionista dos produtores dos grupos € uma prova cabal de que estes tém
buscado esgotar todas as possibilidades que a tematica ambiental oferece,
transformando-a, inclusive, na linha que costura quase que todos os elementos

utilizados na cénica.

Ja que tocamos no tema da refuncionalizacdo, é importante comentarmos que a
apropriagdo dos rituais indigenas como material tematico das alegorias, além de
propiciar a alteracdo de suas estruturas formais para que, assim, se adaptem ao novo
espaco, acaba comprometendo profundamente sua estrutura semantica, ou seja, 0s
significados que carregam desde sua origem. Enquanto na vida indigena, as
cerimOnias ritualisticas assumem um carater sagrado, no Festival Folclérico, estas
passam a servir unicamente ao entretenimento, sendo teatralizadas na arena para
deleite de pessoas que, em sua maioria, sdo alheios a essas tradi¢cbes. Essa
ressignificagdo sofrida pelos rituais, no entanto, independe dos interesses dos
produtores dos grupos, ocorrendo livremente ja no momento em que estes temas sao
escolhidos como possiveis fundamentos para as obras destinadas ao Festival

Folclérico. Por tais motivos, ndo podemos confrontar o significado dos rituais dentro
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das comunidades que os criaram e o significado que eles adquirem dentro da festa dos
bumbas, esperando encontrar tracos que os aproximem. O correto é examina-los
isoladamente, compreendendo o papel especifico que desempenham em cada
realidade de que participam, 0 que nos leva a concordar com Assayag (1995) quando

faz a seguinte adverténcia:

Quem quiser documentar uma verdadeira danca de indio, ndo venha a
Parintins em fins de junho. Arrume um ‘motorzinho’, um bom estoque de
repelente, ‘engrene’ com a Funai ou com alguma missao religiosa e boa
viagem. Va até o alto Andira assistir a festa da tucandeira dos Saterés, no
més de maio. Pode, também, chegar ao vale do rio Javari, na aldeia dos
Mati (ou Matica) [...]. Tudo isso é belo. Tem um significado muito forte,
mas infelizmente nada disso acontece em Parintins, muito menos durante
a quadra junina. (ASSAYAG, 1995, p. 29)

Ressaltemos que o0s produtores dos grupos nao somente ressignificam e
refuncionalizam os papéis atribuidos pelos indios as suas dangas cerimoniais,
transformando-as em espetaculos exoéticos a serem fotografados. Eles também se
preocupam em desenvolver estratégias que impecam a total diluicdo dos residuos que
aproximam esses eventos da vida indigena na qual estdo enraizados. Prova disso sao
as explicagdes que acompanham a exibicdo dessas obras na arena, as quais possuem
duas vias basicas de transmissao: o Apresentador, que as oferece oralmente a todos
os presentes no bumbddromo, e os materiais descritivos, direcionados especificamente
ao corpo de jurados para um melhor entendimento de seu conteudo semantico. Todas
as informacdes dispostas sao adquiridas através das pesquisas etnolégicas feitas pelos
profissionais do Conselho e da Comissdo de Arte e visam esclarecer aspectos
importantes dos rituais retratados alegoricamente, como suas respectivas regides de
origem, os grupos indigenas que os utilizam como parte de suas tradicoes, além do
sentido e da funcdo que estes Ihes atribuem. Como € possivel perceber, os tragos
essenciais e distintivos dos rituais indigenas ndo se perdem totalmente durante o seu
deslocamento das aldeias para os dominios da festa dos bumbas, sendo convocados
exatamente no momento em que as alegorias que os incorporam entram em contato

com o0s espectadores.
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Achamos necessario mencionar que a tentativa de impedir que a explicacao das obras
se dissolva na sua exibicao também evita a homogeneizagao dos rituais introduzidos
nas apresentagdes. Tornemos mais clara nossa argumentacdo: durante o Festival
Folclérico, os grupos de bumbéas precisam oferecer para julgamento trés alegorias
baseadas nas tradigdes ritualisticas indigenas, ou seja, uma a cada noite de
apresentagao. Ocorre que o carater espetacular de que se revestem estas dangas,
somado a outros fatores igualmente relevantes, estimula sua assimilacao pelo publico
como um todo indiferenciado, pertencentes ao mesmo grupo indigena e detentoras do
mesmo significado e finalidade. E justamente contra a formacdo desse tipo de
pensamento que opera a idéia de pontilhar o desenvolvimento das apresentagbes com
esclarecimentos sobre as obras expostas. Com o auxilio das informacdes fornecidas,
0s consumidores tornam-se capazes de reconhecer ndo somente os especificos que
caracterizam os eventos abordados, mas também a forma particular com que cada
grupo indigena celebra aquelas experiéncias que consideram marcantes da vida
cotidiana e da propria formacdo humana. A explicagdo, portanto, permite que
encontremos dentro da unicidade a distingao.

Agora que finalizamos o exame da nova base conceitual que sustenta a festa de
Garantido e Caprichoso, gostariamos de evidenciar como 0s novos materiais tematicos
afetam o processo de idealizacao das obras. Para isso, analisaremos trés projetos de
alegorias, contemplando suas qualidades formais, plasticas e conceituais. O objetivo
dessa andlise, no entanto, ndo se encerra na revelacdo das mensagens que se
pronunciam nas obras e suas conexdes com 0s discursos que regem a producao
artistica em geral. Através dela, queremos provar que o desenho originado no cerne
dos departamentos de arte € muito mais do que a representacdo de uma obra em
potencial, se instituindo como uma realidade de valor artistico proprio, que parece nada
aspirar fora de seus limites de expresséo.
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3.7ALEGORIA “FORCA DA NATUREZA”

Figura 71 — Mae Natureza
Desenho para alegoria (2008)
llustrador: Emerson Brasil
Fonte: Acervo do Conselho de Artes

Executado sobre papel com lapis, o simples lapis tradicional, e aquarela, o desenho
para a alegoria “Mae Natureza” (Figura 71), realizado por Emerson Brasil, € um
trabalho esteticamente ambicioso e rico em seu conteudo. Seu alimento tematico,
como a prépria denominacao indica, € o meio ambiente. Por isso, nos deparamos com
um mundo embebido pelo verde da floresta, livre de contaminacdo, onde figuras
humanas, arvores, flores, cachoeiras, animais e outros pormenores extraidos da
natureza se encontram em interacado, definindo a dindmica global. Os tragos que

delimitam e configuram estes elementos ndo sao rapidos e imprecisos. Muito pelo
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contrario, apesar de finissimos, sao firmes e seguros, nunca voltam atras, nunca se
refazem. Esse notavel dominio das linhas, no entanto, tem pouco a ver com a idéia
mistificadora de que o desenhador '’ j& havia criado a obra dentro de si mesmo e que
s6 precisava do lapis e do papel para exterioriza-la. O que ocorre é que 0 presente
projeto, assim como todos os demais exemplares que analisaremos, obedece a uma
deliberacao anterior, ou seja, ele surge como resultado de varios estudos preparatérios,
cujas caracteristicas foram sendo ajustadas de acordo com as discusdes tragadas no
ambiente em que foi desenvolvido. E ndo nos referimos somente a estudos das partes
da futura alegoria, mas o estudo dessas mesmas partes dentro de uma unidade

grafica.

No caso presente, os elementos compositivos ndo se acham distribuidos ao acaso,
como se, ao desenhador, bastasse sua capacidade de comunicar o tema da obra. A
verdade € que tudo é causal e racionalmente elaborado. Todos os elementos estdo
cenograficamente montados no papel e com seu lugar definido, se instituindo como a
expressao fisica de uma pesquisa e formulagao intelectual, que, alids, prezou por um
planejamento equilibrado e regular. As relagcdes simétricas sdo uma constante na
estruturacao dessa imagem, muito embora apuremos que as unidades situadas de um
lado da composigdo ndo se mostram rigorosamente repetidas do outro lado, abrindo
caminho para a variacao. O que nos permite constatar a presenca da simetria, entao, é
a justa correspondéncia entre os elementos situados em partes opostas e sua

compatibilidade em termos de peso visual.

Merece um cuidado especial a forte e irresistivel presenga pictérica no desenho.
Arrancadas da terra, da 4gua, da flora e de outros detalhes da paisagem amazdnica, as
cores de carater vibrante, verde, amarelo, azul, laranja, foram empregadas com
bastante destreza, a fim de que pudessem intensificar as informag¢des contidas nos
elementos. O resultado dessa dedicacao € claro: as cores, mais do que preencher as
formas existentes, conseguem reforcar o clima bucdlico plasmado pela composigéao,

"7 Para Gomes (1996), a palavra desenhador é a mais apropriada para designar o sujeito que domina e
aplica profissionalmente o Desenho. Por isso, algumas vezes, utilizaremos o referido termo em
substituicao a denominagao projetista.
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transmitindo um sentimento de encantamento. Ja que estamos falando das
interferéncias da matéria cromatica na expressividade do desenho, devemos realcar
que seu uso (pratica corrente na instancia da projecao) nao deve ser visto como fruto
de uma preocupacdo puramente estética de seu produtor, muito menos de um
interesse em liberta-lo da condicao de projeto ou esbogo para torna-lo obra definitiva. O
fato do projetista negar a forma depurada, o desenho expresso primordialmente por
meio das linhas, demonstrado ambicdo por formas altamente coloridas, deve ser
encarado como conseqiéncia da atual situagdo da producao artistica, em que a
concretizacdo dos projetos se encontra longe das maos de quem os elaborou. Nesse
sentido, o investimento em desenhos com apurado refinamento cromatico visa
antecipar a configuracdo final do produto artistico, favorecendo, assim, a

compatibilidade entre os resultados obtidos e os que foram desejados.

Passemos agora para o contexto visual. A figura humana inserida no eixo central da
composicao € o primeiro elemento no qual o fruidor se detém, sendo ainda o foco para
o qual convergem todos os outros elementos do cenario. Tudo nos leva a crer que ela é
a personificacdo da Mae Natureza e, portanto, o elemento que responde pela maior
parcela das mensagens da obra: as flores e folhagens que brotam de sua cabeca nos
colocariam diante da questao da fertilidade; as asas multicoloridas originadas de suas
costas aludiriam a liberdade que caracteriza a vida na floresta; ao mesmo tempo, a
representagdo do planeta Terra que traz nas maos, ou melhor, a forma como este

elemento é conduzido, remontaria a idéias de equilibrio e de amparo.

Todos os outros elementos que entraram na composi¢cao também ocupam sua fungéao
exata e possuem seu significado especifico. Alguns, inclusive, apelam para o lado
emocional do observador. Vejamos o caso das figuras do pescador e da crianga,
localizadas no primeiro plano. Enquanto a primeira parece falar através de seu gesto
sobre a importancia da exploragcdo consciente dos recursos naturais, tocando na
questdo do desenvolvimento sustentavel. A segunda, pretendendo também ser um

modelo de conduta, se oferece para ensinar novas formas de relacionamento entre o
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homem e os animais. Nao é por acaso que a figura de um queldnio '® foi escolhida para
ilustrar essa relacdo. A preservacao da espécie tem motivado varias comunidades
ribeirinhas do Amazonas, inclusive, Parintins, a participar do projeto “Pé-de-pincha” '°,
o qual visa assegurar o aumento da populacdo de queldénios nos rios da regido. Sao
varias as etapas que caracterizam o projeto: capacitacdo de pessoas dentro de cada
comunidade envolvida para identificacdo e prote¢cdo dos chamados locais de desova,
coleta e transporte dos ovos dos ninhos para locais mais seguros, seu
acompanhamento até o nascimento dos filhotes e, finalmente, a soltura dos novos
queldnios nos rios. E justamente este Gltimo momento do processo que é retratado no
desenho. Estendidas num gesto de doacao, as maos da crianga ensaiam a entrega do
pequeno animal ao seu habitat, transmitindo, com isso, o estado da consciéncia
ecolégica da comunidade local. A presenca desse tipo de mensagem acaba filiando a
citada obra a um dos veios que os produtores dos bumbas tém explorado com

freqUéncia e fecundidade: a preservagdao ambiental.

Nao é dificil encontrarmos na composicdo outros elementos que também suscitam
essa convivéncia harmoniosa entre 0 homem e o meio ambiente. Provas disso sédo as
figuras de carater hibrido, dispostas nas extremidades do primeiro plano, cujos tragos
tornam-nas complexas, mas sem esconder os elementos que Ihes deram origem. Alias,
€ esse hibridismo que serve de via de transmissao de sua carga semantica. A fuséo de
tracos humanos e animais se impde, em nossa opiniao, como traducédo do desejo dos
produtores parintinenses de ver novamente o ser humano reunido, ou melhor,
integrado a natureza, constituindo, com ela, uma unidade indivisivel. Entretanto, a

integracao, de que falam as personagens, ndo parece estar associada a simples

'8 “Animais cordados, répteis, de ordem Chelonia, terrestres e aquaticos. Tem o corpo encerrado num

estojo 6sseo formado por numerosos ossos dérmicos, maxilar revestido por um estojo 6sseo corneo,
como nas aves, e desprovido de dentes. Sdo as tartarugas, os cagados e os jabutis”. (in: FERREIRA,
Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionario de Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: ed. Nova Fronteira
S.A. 22 edigdo. 412 impressao. 1986). No presente desenho, temos a representagdo de um tracaja
%’odocnemins unifilis), conhecida como a tartaruga de agua doce.

O projeto, implantado em 1999, é coordenado pelos estudantes e professores da Universidade Federal
do Amazonas (UFAM), em parceria com o Ibama, instituicbes locais e aproximadamente 78
comunidades ribeirinhas. O “Pé-de-pincha” é assim denominado porque o rastro deixado pelas patas dos
filhotes na areia durante seu deslocamento para a agua lembra marcas de tampinhas de refrigerante,
conhecidas na regidao como “pinchas”.
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necessidade de sobrevivéncia do homem, mas também a sua conscientizacdo dos
lacos que o unem a tudo que existe no ambiente natural circundante. Ha ainda, na
configuracao das figuras citadas, aspectos extraidos da vegetacao, os quais reforcam o
ponto de vista esbogcado. A cabeca coroada por folhagens, os bracos transformados
em galhos e a parte inferior de seu corpo em trocos tendem a exprimir 0s vinculos que

mantém o ser humano conectado a terra, comentam sobre seu enraizamento.

Os demais elementos componentes do desenho, apesar de nao terem recebido do
projetista a mesma atencao e importancia visual dispensada aqueles que analisamos,
também asseguram a riqueza do conjunto e a eficdcia da comunicacdo de suas
mensagens. As formas animais inseridas nos galhos das arvores ou parcialmente
escondidas em suas folhagens pdem em evidéncia a biodiversidade da regiao
amazodnica que deve ser preservada. Ja as personagens inseridas no centro das flores,
de tracos similares aos identificados na figura principal, parecem convidar o espectador

para uma celebracéo a natureza.
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3.4. ALEGORIA “O SERINGUEIRO”

Figura 72 — O seringueiro
Desenho para alegoria (2008)
llustrador: Jairzinho Mendes
Fonte: Acervo do Conselho de Artes

Para o desenho da alegoria “O seringueiro” (Figura 72), realizado por Jairzinho
Mendes, convergem duas bagagens substanciais: a vida do homem amazédnico e,
como ndo poderia deixar de ser, sua relacdo com a natureza. Sua riqueza e
complexidade foram atingidas a partir da simplicidade. Bastou ao desenhador o
homem, a casa e seus pertences, indicios de sua variada manufatura, que engloba a
cestaria e a talha em madeira, um barco de recreio, canoas, pormenores da vida
cotidiana captados em sua essencialidade. Bastou-lhe também um rio de &guas
barrentas e calmas, alguns animais e arvores para que a natureza se fizesse presente

na obra. Esses elementos, tracados por meio de linhas que escondem na aparente
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delicadeza sua extraordindria vitalidade, estdo racionalmente organizados e
interligados, operando a favor da regularidade e também do equilibrio do planejamento.
Mas o equilibrio que percebemos nesse exemplar, ndo € o0 mesmo que identificamos
no anterior. Ali, o equilibrio estava associado a simetria, decorrente da correspondéncia
entre os elementos situados em partes opostas e de sua compatibilidade em termos de
peso visual. No presente projeto, o equilibrio é obtido através das variacbes de
elementos e posigdes, ou seja, das relagdes assimétricas, equivalendo, portanto, a um

equilibrio de compensacao.

E preciso considerar a influéncia da perspectiva, a qual, a propdsito, é fator de
unificagdo dos projetos artisticos. Mas, para que apreciemos com justeza o seu papel
neste e em todos os outros trabalhos que compdéem nosso quadro de analise, devemos
recordar a razdo de sua existéncia. O projeto artistico, como anunciamos, tem a tarefa
fundamental de antecipar as caracteristicas de uma obra em potencial, no caso, uma
alegoria, primeiramente, para os integrantes dos nucleos de arte e, em seguida, para
aqueles que se ocuparao de sua concretizagdo. A idéia € que os interesses do primeiro
grupo e os resultados obtidos pelo segundo sejam harmonizados. Nesse sentido, a
perspectiva ndo surge por simples capricho do desenhador, como se pretendesse criar
efeitos que pudessem conferir maior valor ao seu trabalho, mas como fruto de uma
necessidade de simulagdo da forma definitiva da alegoria (uma obra definida pela
tridimensionalidade), viabilizando, assim, a identificacao de suas partes (que, alias, sao
construidas separadas umas das outras); a disposicao de seus elementos no espaco
(ditando o0 modo como os médulos deverao ser organizados na arena do bumbddromo,
0 espaco real onde a futura obra sera exibida); as variacées entre cada um destes em
termos de dimensdo (realgando as partes que, na visdo dos profissionais dos
departamentos de arte, mereceram uma posi¢cao de destaque); enfim, a apreenséo do
conjunto e toda sua riqueza de detalhes.

Retomando nosso comentario sobre o contexto visual, encontramos, entre cores frias e

terrosas, marrons, verdes, azuis, inUmeros elementos de carater constitutivo e

ornamental interagindo a luz de relagdes hierarquicas, aqui determinadas pelos
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diferentes valores que foram atribuidos a esses elementos tanto em termo de
proporcao como em termos de expressividade. Essa hierarquizagdo € bastante
provocativa para o espectador, servindo de orientacdo para o seu olhar, conduzindo-o
a percorrer caminhos previamente estabelecidos, seja pelo préprio projetista, seja por
outra pessoa que participou da producdo do desenho. Mesmo ndo querendo abragar
tais relacdbes como condutoras de nossa anadlise, parece-nos irresistivel inicia-la pela
figura humana que se encontra no eixo central da composi¢cdo, com parte do corpo

negada a nossa atengéo.

A figura que vemos é a de um homem, de posse de vestes brancas e, sob a cabeca,
um gasto chapéu de palha. Os tragos do rosto denotam sua condi¢do de trabalhador,
mas sem reforcar a idéia de uma pessoa sofrida ou mesmo amargurada. Embora as
caracteristicas formais do homem aqui representado nos levem a crer que se trata do
mesmo que percebemos no projeto anterior, o proprio nome da alegoria indica suas
diferencas. Aquele homem, um pescador, € 0 que mantém lacos estreitos com o
mundo das aguas, tirando dele seu sustento ou tratando-o como via de transporte.
Enquanto este, que atende pelo nome de seringueiro, esta mais ligado a floresta, aos
recursos que brotam da terra. Isso vem comprovar o que ja afirmamos a respeito do
gosto dos profissionais dos departamentos de arte pela pluralidade do material humano
existente na regiao amazonica, gosto que justifica sua continua exploracao através das
alegorias.

Ainda no eixo central vertical € a frente do elemento que acabamos de enfocar, vemos
um conjunto de figuras, formado por outro mateiro, desta vez, recebendo um
tratamento mais rigoroso, e quatro personagens mitolégicos, conhecidos como
curupiras que, segundo a crenca indigena, sao seres que protegem o equilibrio
ambiental. O desenho, portanto, torna-se palco de uma sintese de dois mundos
aparentemente opostos: um real, concernente a vida do homem amazonense e, outro,
imaginario, que diz respeito aos mistérios que envolvem seu ambiente de trabalho, no
caso, a floresta. O termo sintese se mostra bastante apropriado, pois as divisdes que

separam as figuras consideradas “reais” daquelas traduzidas do imaginario deixam de
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ser importantes ou mesmo identificaveis, quando olhamos a forte integracao que existe
entre elas e, sobretudo, sua relagdo com o espagco, hdo mais o espaco de onde
provém, mas sim o préprio espaco artistico do papel.

O detalhe da organizagdo dos elementos acima descritos € significativo, pois opera
como principal via de transmissdo das mensagens contidas no trabalho. As quatro
figuras mitologicas, situadas proximas ao homem de pé, foram distribuidas de modo
que pudessem formar uma espécie de semicirculo ao redor dele. E irresistivel perceber
a associagao desse movimento aos curupiras como um recurso usado para exprimir o
carater protetor da natureza, seu lado, por assim dizer, maternal. Tal protecédo
dispensada ao mateiro, no entanto, ndo é gratuita, mas resultante de suas proprias
acoes para com o ambiente que Ihe serve de abrigo e garante seu sustento. Essa
verdade também inunda os recdnditos da composi¢do, arrebatando aquela figura
humana, de carater central, cuja parte inferior do corpo nos € vedado conhecer. Um de
seus bracos, o direito precisamente, se mostra estendido sobre o chao, contornando
sutiimente as personagens que se acham reunidas a sua frente. O significado que
emerge dessa agcao parece ser 0 mesmo que relacionamos a acao dos curupiras, ou
seja, a protecdo, uma idéia que € reforcada pela vestes brancas do seringueiro, as
quais revelariam seu espirito pacificador. Nesse caso, seria pertinente falar de uma
relacdo de reciprocidade: o homem protegeria a natureza e a natureza protegeria o

homem.

Continuamos descobrindo o desenho e através desse movimento conseguimos
identificar nas extremidades da composicado outras duas figuras que também aludem
ao mateiro, e de forma especial. A intengdo, porém, ndo foi imprimir-lhes os mesmos
padroes que marcam as figuras humanas anteriores e sim carrega-las com
caracteristicas tendentes a tornar mais explicito o nivel de envolvimento do homem
amazonense com a terra onde vive e trabalha. O resultado disso sdo personagens que,
contempladas pelas mesmas cores aplicadas nos troncos das arvores e com o Corpo
relativamente encravado no solo, funcionam como parte da vegetacdo, uma extensao

da paisagem. Essa solucao inusitada é outro fator que aproxima o presente desenho
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daquele que examinamos anteriormente, o qual também se valia de figuras hibridas,
com tracos apropriados da vegetacao, para manifestar os estreitos vinculos do homem

com a terra ou, retomando o que ja foi dito, 0 seu enraizamento.

Uma ultima observagao que fazemos é quanto ao modo de representacdo das formas
animais. Ao serem transportados para o papel, os animais passaram por algumas
mudangas, ganhando novas feicbes e, sobretudo, novas proporcdes. Mesmo
conscientes da influéncia da primeira variante sobre a expressividade do trabalho,
gostariamos de deter nossa atengcéo na seguinte, a qual parece ter um significado mais
amplo. Quando observamos formas animais com proporg¢ées tdo exageradas, algumas,
inclusive, maiores do que as casas de madeira que enriguecem a ambiéncia bucdlica
do desenho, percebemos que a mao do projetista foi orientada por dois impulsos: de
um lado, o de transforma-las em protagonistas, torna-las tdo importantes quanto as
figuras que, de fato, sdo principais na composicdo, e, do outro, o de exprimir a
grandeza e a imponéncia da floresta que veste o chao da regiao Amazénica. O
resultado da combinacdo desses dois impulsos € a ampliagdo das possibilidades de

valorizagao dos aspectos naturais da regiao amazodnica através do espetaculo.
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CONSIDERACOES FINAIS

A festa do boi-bumba de Parintins mostrou-se um campo absolutamente privilegiado
para se perceber a rapidez e a multiplicidade de modificagdes que séo introduzidas nos
modos de producdo artistica das festas populares, quando adaptadas aos habitos
estéticos e recreativos do turismo. Afinal, depois que os grupos Garantido e Caprichoso
deixaram as ruas para realizar suas apresentacées em quadras e, posteriormente, no
bumbddromo, assumindo um carater fortemente exclusivo e seletivo, um processo
consistente e quase ininterrupto de mudangas na insténcia da feitura dos elementos
cénicos passou a assinalar sua trajetéria, compondo o estado da producéao artistica que

vislumbramos na atualidade.

A suposicao langada na introducado deste trabalho, que considerava as mudancas
examinadas como decorrentes de conflitos processados no interior da festa entre
aqueles que se ocupavam da producao artistica dos grupos e os que se dedicavam a
sua administragdo, se revelou consistente. Com a instituicdo da disputa entre os
bumbas, a classe artistica se tornou muito mais independente dos dirigentes, chegando
ao ponto de assumir totalmente os rumos da festa, selecionando os entretenimentos
que seriam dispostos para julgamento. Tanta autonomia acabou mergulhando a arte
parintinense num verdadeiro mar de experimentagdes, cuja agitacdo se dava através
da combinacgao de idéias “importadas” com os elementos que eram préprios da festa,
uma mistura de estilos que, alias, parecia ndo chocar o publico da época, mesmo
quando estes se conservavam estranhos uns aos outros. E nesse delicado periodo,
marcado pela empatia cada vez mais forte dos artistas por tudo o que era novo e,
sobretudo, pelo deslocando de suas acdes para fora do campo de controle e inferéncia
dos dirigentes, que emergiram os conflitos de que faldvamos a pouco. Enquanto o
primeiro grupo defendia a interpenetragéo de idéias como forma de assegurar o éxito
das apresentacdes, o segundo, se preocupava com a crise de identidade que a festa
estava sofrendo, em virtude desse movimento, digamos, renovador. Assim, fica facil
entender por que enxergamos as alteragdes sofridas pelos modos de producao artistica
nas ultimas décadas como conseqiéncias desses conflitos, ou melhor, desse
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desencontro de interesses e opinides. Os fatos que teceram essa rede de mudancgas
buscaram reorganizar o terreno artistico, transferindo novamente o tratamento das
questdes artisticas para as maos dos dirigentes e direcionando o labor da classe
artistica para o cumprimento dos projetos. Talvez, se retomarmos os principais pontos
levantados na presente pesquisa, poderemos tornar mais inteligivel nossa alegacao.
Nao estamos propondo aqui um resumo do percurso reflexivo que foi desenvolvido,
mas uma nova leitura, uma nova interpretacdo dos dados, capaz de clarificar as

conclusdes a que chegamos.

E natural que iniciemos esta caminhada a partir do Conselho e da Comissédo de Arte,
segmentos que, além de prepararem terreno para todas as mudancas que se
seguiram, representam um dos fendmenos mais graves e prenhes de consequiéncias
do quadro que delineamos. A volta da sua criacdo foram registrados muitos
questionamentos e polémicas, fomentados pelos proprios artistas que, sendo
detentores do poder de decisdo a respeito do que deveria ser exibido no Festival
Folclérico, temiam pelo golpe decisivo que sua autonomia de trabalho supostamente
sofreria, golpe que, de fato, aconteceu, mas sem esterilizar sua livre iniciativa e
autodeterminacdo. Havia também, na base de toda essa incompreensdo, uma
auséncia ou mesmo uma insuficiéncia de conhecimento quanto a dimensdo das
implicacées que a busca desenfreada por novidades podia gerar para a festa. Isto €&,
aqueles que se opuseram inicialmente aos departamentos de arte pareciam néo saber
que as inovagoes que estavam promovendo o desenvolvimento da festa também
poderiam se tornar responsaveis pelo seu declinio, caso continuassem resguardas de
limites. Apesar disso tudo, a proposta de separar tecnicamente as atividades conseguiu
ser posta em pratica, colocando de um lado os idealizadores dos projetos e, do outro,
os chamados executores. Trata-se de uma mudanga que, por si sO, conseguiu
desequilibrar as atitudes dos artistas frente as supostas necessidades de inovacao, ao
mesmo tempo em que aboliu daquelas auténticas fronteiras entre artistas e dirigentes,
cuja existéncia propiciava o florescer de idéias dispares e totalmente diversas entre si.
Essas, porém, ndo foram as Unicas consequéncias.
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A divisao técnica das atividades mudou completamente a relacao dos artistas com seu
trabalho. O artista que produzia sem o auxilio de outras pessoas, ou mesmo com
assisténcia minima, seguindo regras e principios auto-impostos e temas livremente
escolhidos, compreendia facilmente o seu trabalho, pois em cada fase da feitura das
obras havia sua interferéncia. Existia, com efeito, uma estreita afinidade entre o pensar
a obra e 0 momento de sua concretizacdo. A formagao de um grupo para administrar
as questdes artisticas inaugurou uma realidade totalmente oposta: aqueles que sempre
tiveram acesso a uma compreensao global do processo de producao das obras teriam,
agora, que se contentar com a nocao de suas respectivas atividades e das atividades
desenvolvidas por outros dentro de seu campo de atuacdo. E bem verdade que os
profissionais de um determinado setor conseguem se interar da dindmica do trabalho

realizado em outros setores, mas o conhecimento construido permanece parcial.

Vejamos o caso do artista que consegue ingressar no quadro dos departamentos de
arte, onde devera empregar suas aptidées na representacao grafica das obras. Ainda
que participe do cotidiano das demais unidades de producdo, como observador do
andamento do trabalho ou mesmo como lider de alguma equipe, ele estara longe de
captar tudo o que se passa com a concretizagdo dos projetos que ajudou a elaborar,
sobretudo, porque a complexidade da producédo exige que as obras sejam feitas em
“pedacos”, com o auxilio de diversos profissionais. A prépria situacdo em que muitas
unidades se encontram obstaculiza essa compreenséo do processo. Aquelas fundadas
em pontos comerciais, por exemplo, dificimente sdo acessadas pelos artistas e
também pelos demais agentes dos departamentos de arte, os quais concentram suas
atencdes nas atividades dos galpdes principais. A razdo disso esta na existéncia das
Diretorias de Coordenacao, formadas por pessoas contratadas especificamente para
realizar esse tipo de acompanhamento. Nota-se, que tudo parece concorrer para que a
totalidade da produgédo escape das maos do artista/projetista, para que fique alheio a
certos aspectos que animam o processo e que estdo espalhados ao longo de seu
desenvolvimento, como as tendéncias que se cruzam com o acidental, causando
possiveis, mas ndo drasticas, modificacbes de rumo, as interessantes descobertas

diante do imprevisto, etc. Sem esse entendimento, digamos, integral do que acontece
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quando os projetos atravessam os dominios dos executores, o projetista acaba se
comportando apenas como iniciador do processo, ndo aquele iniciador sem controle
sobre os desdobramentos possiveis das propostas, mas o que vé o produto final como
algo exterior a ele.

Sem duvida, sdo os artistas atuantes nas unidades de producdo que sentem de
maneira mais intensa a perda da compreensao de seu trabalho. Como se nao bastasse
terem sido privados das fases iniciais do processo, estes profissionais ainda enfrentam
a segmentacdo das atividades, cuja difusdo tornou cada vez mais distante a
oportunidade de realizarem tarefas mais globais, recondicionando seu labor para
detalhes especificos da obra, partes que, quando associadas, fazem emergir o todo. Se
por um lado, a pratica de fragmentagédo da producgéo afeta positivamente o rendimento
do trabalho, abrindo caminho para que vérias pessoas participem da construcao de
uma mesma obra, por outro, tende a vedar a descoberta da continuidade do processo,
ja que as atividades sao realizadas ao mesmo tempo e, em alguns casos, isoladas
umas das outras. Evidentemente, como dissemos a pouco, os profissionais sao
capazes de tomar conhecimento da dinamica do trabalho desenvolvido fora de seu
campo de atuacgao, verificando, assim, os materiais utilizados, as técnicas aplicadas, as
formas de organizacao das equipes, o estado de feitura das obras, etc. Porém, esse
conhecimento jamais sera suficiente para uma apreensdo do processo em sua
totalidade.

Cremos que a decisdo mais acertada, surgida no calor da criagdo de Conselho e da
Comissao de Arte, foi a de condicionar a producdo artistica em geral ao que se
convencionou chamar de tema central. Toda e qualquer nova idéia passou a ser
pensada dentro de um circulo tematico determinado que, apesar de sua amplitude,
compreendia somente 0s aspectos culturais do Estado do Amazonas. Essa resolucao
foi importante por varias razbes: primeiro, porque deu impulso a construgcdo de uma
imagem mais regional para a festa, com tracos que dialogavam com a cultura da regiao
Norte e ndo mais com aquela que lhe deu origem, no caso, a nordestina. Segundo,

porgue conseguiu conter a inundacao de experiéncias artisticas baseadas na imitacao.
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E, finalmente, porque promoveu um equilibrio entre os contetdos trabalhados pelos
bumbas. Parece-nos importante esclarecer esse ultimo ponto. Antes da proposta de
selecionar anualmente um tema central, era praticamente impossivel estabelecer
critérios para a avaliacdo das apresentacées. Enquanto um determinado grupo
convocava para a arena toureiros e bonecos semelhantes aos do carnaval de Olinda,
outro, se valia de Misses e alegorias para tentar conquistar o titulo de campeéo. Tais
desniveis acabavam envolvendo com questionamentos o resultado do Festival
Folclérico, que nao obedecia outro aspecto avaliativo sendo o impacto causado pelas
obras no plano da recepgao. A estratégia de transformar as apresentacoées dos bumbas
em espetaculos teméticos mudou isso, arrastando os produtores para um campo
conceitual especifico e ampliando as possibilidades de afinidade entre as informacdes
empregadas no fundamento de suas propostas. A constru¢do de um quadro de itens
para julgamento foi uma consequéncia, tornando os aspectos técnicos e semanticos

das obras exibidas tdo fundamentais na avaliagcdo quanto os efeitos visuais.

Quando dissemos a pouco que a producao artistica em geral se encontra atualmente
condicionada ao tema central e que toda e qualquer nova idéia deve ser pensada
dentro de um circulo temético determinado, ndo estdvamos exagerando. Afinal, a
coeréncia entre os pormenores das apresentagdes tem sido pauta freqlente nas
discussbes promovidas no cerne dos departamentos de arte, a fim de que ndo sejam
cometidos 0s mesmos erros registrados nos periodos anteriores. Uma manifestagéo
clara dessa preocupacgao € a forma de relacionamento dos agentes do Conselho e da
Comissao de Arte e os compositores de toadas. Pelo fato de se encontrarem, em sua
maioria, desprovidos de contratos com as associacdes, estes profissionais podem
oferecer seus trabalhos a qualquer grupo, de acordo com seu interesse pessoal.
Existem casos, inclusive, de autores, como Geandro Pantoja, Junior Paiva e Rosinaldo
Carneiro, que se empenham anualmente na formulagdo de um conjunto de mausicas,
com o intuito de comercializa-las com ambas as associagcdes. Com base nisso, 0s
profissionais dos nucleos de arte comecaram a informar previamente os compositores
quanto ao tema escolhido, acreditando, talvez, na possibilidade de prevenir a producao
em larga escala de toadas incompativeis com seus objetivos. Essa pratica, a nosso ver,
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também recobre um outro interesse: o de incluir nos dominios de ineréncia dos
departamentos de arte as atividades relacionadas a mdusica, ou seja, aquelas que
sempre foram desenvolvidas numa diregao que era dada pelo préprio compositor.

Queremos agora encarar outro quesito ligado a producao artistica: a ampliacdo das
unidades de feitura dos elementos cénicos. Esse, sem duvida, € um fato que clarifica
os efeitos da espetacularizacao da festa sobre a produgéo artistica, pois as primeiras
iniciativas surgiram exatamente no momento em que 0s grupos alcangaram seu ponto
maximo de ostentacdo, expresso na quantidade de seus brincantes e nas dimensdes
de suas alegorias. Mas as motivagoes que levaram a um investimento macicamente
orientado na infra-estrutura ndo se encerram na tentativa de acompanhar o
crescimento da festa. A necessidade de controle das atividades artisticas, ou pelo
menos um parcela consideravel delas, também se encontra na raiz dessa mudanca. A
maior prova disso € que tanto o Conselho de Artes, do Caprichoso, quanto a Comissao
de Arte, do Garantido, foram estrategicamente instalados nos dominios dos novos
ambientes de trabalho. Desse modo, os profissionais responsaveis pelo planejamento
podem se manter informados a respeito de como seus subordinados dao continuidade

a0 processo.

A primeira vista, a aquisicdo dos galpdes parece ter resolvido todos os problemas
referentes as condicdes de trabalho: os espacos foram divididos em setores e
distribuidos de acordo com a complexidade da obra a ser construida; grande parte dos
artistas e auxiliares contratados para dar movimento a producdo das fantasias,
aderecos e alegorias péde ser acomodada em seu interior; pecas que dependem de
costura e/ou bordado passaram a ser encaminhadas para um setor especifico, cuja
dindamica se deve fundamentalmente a interferéncia da mao-de-obra feminina, etc.
Entretanto, o que os dirigentes ndo esperavam é que o desenvolvimento continuo e
ininterrupto do Festival Folclérico colocasse em risco a atual proposta. Ha algum
tempo, a imprensa local vem divulgando notas sobre as inten¢des dos organizadores
do evento de duplicar as dimensdes do bumbddromo, espaco onde ocorrem as

apresentacdes de Garantido e Caprichoso. A justificativa seria o0 aumento da massa de
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publico e a prépria incapacidade das arquibancadas suportarem essa nova demanda,
fatores que concorrem para que muitas pessoas permanegam involuntariamente fora
do bumbddromo durante as apresentacdes, tendo que se contentar com as imagens
exibidas pelos teldes, colocados em areas proximas. Para que se perceba o quanto o
referido projeto € ambicioso, basta considerarmos o fato de que a area que servira para
sua efetivagdo é equivalente a dois quarteirdes ?°. Ainda que prevaleca o objetivo de
acomodar e dar tratamento adequado aos consumidores, o produto também devera
sofrer modificagbes, pois ndo existe a menor possibilidade de deixar intacta a area de
apresentacdes em meio a toda essa reestruturacao. Caso isso ocorra, 0 que parece
inevitavel, novas condicbes de trabalho deverdo ser pensadas e, por conseguinte,
desenvolvidas, promovendo, assim, uma nova série de modificagdes que poderdo ser

incluidas em um novo debate.

Cabe aqui um comentario de carater geral em relagdo as variagdes introduzidas nas
caracteristicas de trabalho daqueles que atuam nos galpdes, especificamente sobre a
importancia das restricdes postas no acesso aos espacos onde as obras artisticas sao
construidas. O que nao esclarecemos no curso do presente trabalho € que, em funcao
do acirramento das disputas, pessoas ligadas aos grupos ou simplesmente contratadas
para o servi¢co passaram a realizar sabotagens durante as apresentagdes do rival. Para
comprometé-las, valia toda a sorte de praticas, como danificar os mecanismos das
alegorias para que os movimentos planejados ndo pudessem ser atingidos ou ainda
cortar os fios de aparelhagem de som para que os jurados ficassem impossibilitados de
ouvir os comentarios feitos pelo apresentador sobre as obras exibidas. Em parte, esses
problemas eram provocados pelo livre acesso que as pessoas possuiam ao campo de
trabalho dos artistas, o que Ihes permitia tomar conhecimento dos entretenimentos que
seriam utilizados nas apresentacdes. E, nesse sentido, que as restricdes no fluxo de
pessoas nos galpbes assumem relevancia. Elas ndo somente limitaram a quantidade

de freqUentadores, afastando curiosos e profissionais da imprensa, como tiveram

20 A informacao é baseada nas negociagdes feitas entre os idealizadores do projeto e proprietarios de
residéncias que se encontram nas proximidades do bumbddromo, o qual, conforme dissemos, foi
construido no centro de Parintins. As unidades vendidas, somadas aquelas que estdo sob negociagao,
ocupam exatamente dois quarteirdes.
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forgas suficientes para frear as praticas que iam de encontro a idéia do confronto entre
Garantido e Caprichoso como uma competicdo justa. Esse repensar das atitudes
sinaliza o nivel de profissionalismo a que chegaram os produtores parintinenses, os
quais dispensaram as improvisagdes € 0s jogos depreciativos para tratar com
seriedade a festa que ha muito deixou de ser brincadeira.

Passemos agora para as mudancgas ocorridas na base conceitual, mas sem a intencao
de repetir o que dissemos a respeito de sua influéncia sobre o deslocamento do
bumba-meu-boi tradicional como centro de interesse dos produtores locais e a
impregnacao da festa por caracteristicas mais regionais. Talvez, seja mais util enfocar
o carater concentrado, preciso e solido do novo repertorio tematico. A rapidez com que
se processou a assimilagdo do Festival Folclérico pelo capitalismo a partir do comecgo
da década de 1990, atraindo a atengdo de grandes empresas, como Telemar e Coca-
Cola, dava a entender que a proposta de restringir a producao artistica ao tratamento
da cultura indigena, do cotidiano do homem amazbnico e das tematicas de cunho
ecolbgico teria uma vida relativamente curta, sendo aos poucos substituida por outra
que deixasse expressa sua condicdo de produto mercadoldgico. Nesse sentido, os
produtores dos bumbds passariam a consentir que pessoas e instituicoes responsaveis
pelo financiamento de seus projetos fossem referenciadas através de alegorias e letras
de toadas, seguindo o mesmo caminho trilhado por produtores de outros espetaculos
culturais da contemporaneidade, como as Escolas de Samba paulistas e cariocas,
onde comumente os investidores sdo convertidos em temas de samba-enredo,
condicionando o desenvolvimento de todos os detalhes dos desfiles. O que
verificamos, no entanto, € que, embora os bumbas de Parintins possuam um forte
vinculo com o capitalismo, devendo a ele a sua sobrevivéncia, existem em seu interior
focos vivos e influentes de resisténcia contra a utilizacao das producgdes artisticas como
veiculos de propaganda dos grupos que as custodiam. Qualquer idéia alusiva a tais
financiadores se mantém circunscrita aos materiais publicitarios produzidos para
divulgar o evento, como camisetas e revistas, e aqueles aplicados na decoracao da
cidade e do bumbodromo, a exemplo de cartazes e outdoors. Esse esforgco

demonstrado pelos produtores parintinenses em se manter fiéis a uma linha de

231



producdo artistica voltada para a promogao da cultura da regidao Norte confirma que
estes recebem influéncias externas, mas também reagem sobre elas, evitando ser
contaminados por interesses que o desvirtuem de seus objetivos. O mais interessante
€ que tal comportamento imprime no Festival Folclérico uma marca que vai diferencia-
lo sempre que 0 compararem a outros eventos que também andam de bragos dados

com o capitalismo.

A formacdo de uma visao critica acerca dos temas indigenas e ecoldgicos € outra
questdo que merece ser retomada nesta seg¢do conclusiva. Como dissemos, a agao
dos meios de comunicagdo de massa, aliada a outras circunstancias pressionantes,
fizeram com que a denuncia dos problemas relacionados aos grupos indigenas e ao
meio ambiente passasse a estar sutil e claramente evidente na produgéo artistica.
Alias, nenhum outro evento de propor¢cées semelhantes ao Festival Folclérico se
mostra na atualidade tdo presente na acusacao e no tratamento dessas questdes. Mas
0 que queremos destacar é que os produtores parintinenses nao se agarram a imagem
de profissionais militantes gratuitamente, como se a inten¢cdo maior fosse o emprego de
uma perspectiva utilitaria para a festa que realizam, transformando-a num espelho
através do qual os problemas mais intimos da realidade em que vivem poderiam ser
revelados. Acreditamos que a mudanca no tratamento dado aos temas ecoldgicos e
indigenas também foi animada pelo consumo, ou seja, aqueles que a promoveram
acreditavam que poderiam ampliar o prestigio e o reconhecimento do Festival
Folclérico junto ao publico, a midia, a critica especializada, aos financiadores e,
sobretudo, aquelas organizagcdes comprometidas com tais causas. E isso, de fato,
aconteceu. Ao abracarem os referidos temas, os produtores passaram a interagir
efetivamente com o resto do mundo, o que nao ocorria, é claro, quando a producao
artistica era delimitada pela cultura nordestina. Como resultado, o Festival Folclérico se
tornou centro de atencdes de criticos e meios de comunicagcdo de massa, que
trabalharam juntos para que sua circulagdo como noticia e grande parte dos
comentarios originados no plano da recepgao estivessem diretamente vinculados a sua
nova funcdo. Os investimentos também foram positivamente afetados, trazendo para o

circulo de negdcios das associagdes aquelas pessoas e empresas que, sob o pretexto
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de deixar expresso seu desejo de militdncia, elevaram os recursos destinados a
concretizacao dos projetos. Como se vé, a idéia de universalizar as problematicas que
afetam a regiao amazénica e sua populacao esta longe de ser uma escolha arbitraria e
ingénua, se impondo como uma estratégia de provocar a identificacdo dos interesses
dos produtores locais com os interesses que circulavam para além dos limites de

Parintins, conferindo, assim, validade mundial a uma arte que é pensada e

comercializada como regional.

Vale a pena dar uma outra tonalidade ao assunto das contradicées que permeiam a
existéncia do Festival Folclérico. Quando o referido tema emergiu pela primeira vez em
nosso estudo, buscamos demonstrar que, embora os produtores dos bumbés
pretendessem atuar sob uma bandeira de luta social, clamando pela preservagdo do
meio ambiente, suas préprias atitudes se encarregavam (e ainda se encarregam) de
contradizé-los. Citamos, para exemplificar nossa afirmacgéo, o caso do lixo que altera a
paisagem urbana de Parintins antes e depois da realizagdo da festa, fruto do trabalho
desenvolvido nos galpdes e demais unidades de producdo e do abandono das obras
alegodricas na area externa do bumbédromo apds sua exibicdo. Apesar de tudo isso, 0
Festival Folclérico ndo deve ser visto como um campo que se define pelas
contradicées. Determinadas atitudes parecem anunciar uma lenta caminhada em
direcao ao ajuste da pratica ao discurso, a exemplo do reaproveitamento dos materiais.
Ao contrario do que ocorria até a década passada, quando poucos eram 0S recursos
resgatados de antigas obras para a construgcdo de novas, a pratica de reutilizacao
tornou-se algo cada vez mais comum no interior de ambos 0s grupos de bumbas,
sendo direcionada especialmente para aqueles materiais que apresentam maiores
dificuldades de desintegragéo, como isopor e ferragens. E claro que esta nédo deixa de
ser uma forma de evitar que a cada edicdo do evento novos investimentos sejam
realizados na compra destes materiais, 0s quais, a propdésito, ndo oferecem qualquer
prejuizo ao resultado final dos trabalhos em que sdao empregados. De todo modo,
preferimos acreditar que, na base dessa mudanga de conduta encontra-se o
desenvolvimento de uma nova consciéncia dos dirigentes dos grupos em relacao a

gravidade dos problemas gerados pela festa que produzem. Caso aceitemos a validade
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do ultimo argumento, poderemos falar de um repensar das agdes junto a um
pensamento verdadeiramente critico ou ainda uma tentativa de evitar que as

mensagens que ecoam do interior da festa continuem soando tao artificiais.

No curso do presente estudo, especialmente no segundo e terceiro capitulos,
buscamos refletir sobre os diversos acontecimentos que marcaram a complicada
trajetdria da producao artistica dos grupos Garantido e Caprichoso ap6s sua absorgao
pelo Festival Folclérico e que acabaram criando aquela fratura existente entre as
formas de trabalho registradas antes e depois dessa intercomunicagao. Destacamos,
por exemplo, a criagdo dos departamentos de arte, a proletarizacao da classe artistica,
a compra dos galpdes, a transferéncia dos produtores para os novos espagos, fatos
que surgiram atrelados uns aos outros, reagindo sobre outras partes da producao e
preparando, assim, novas transformagdes. Apesar de todas essas conexdes,
determinadas variagbes foram examinadas isoladamente, pois acreditdvamos que
estas dificilmente seriam entendidas em toda sua plenitude, caso fixassemos nosso
olhar sobre a somatdria dos eventos ou seu resultado. Desse modo, cada pagina
escrita representa uma parcela dos esforcos que fizemos para oferecer uma
compreensdo global das diversas mudangas sofridas pela instdncia da producao

artistica nos ultimos quarenta anos.

Temos certeza de que determinadas questodes, talvez, areas importantes do tema em
foco, tenham ficado ausentes de nossa analise. Afinal, problemas dessa natureza sao
quase inevitaveis em qualquer pesquisa que pretende enveredar por campos tao
amplos. Cremos, no entanto, que a possivel auséncia de dados nao é capaz de
diminuir o valor das informagdes que aqui expomos, informagdes que, alias, cumpriram
0 objetivo que motivou a realizagado desta pesquisa, no caso, analisar as correlacoes
estabelecidas entre a transformacgéo do festa do boi-bumba de Parintins em espetaculo

de entretenimento e as mudancas em seus modos de producgdo artistica.
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