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RESUMO

Esta pesquisa investiga as relagdes entre arte, patrimoénio cultural e memaoria amazénica
a partir da producéo do artista visual Roberto Evangelista, tomando como eixo de analise
as obras Mano-Mana das Utopias (1976), Mater Dolorosa | (1976) e Mater Dolorosa Il
(1978). O estudo parte da compreensao de que a poética de Evangelista constitui uma
forma de pensamento sobre a Amazoénia, articulando critica ambiental, cultura popular,
saberes tradicionais e permanéncia das formas diante dos processos de devastacgao e
apagamento. Metodologicamente, a pesquisa adota uma abordagem qualitativa, de
carater exploratoério, descritivo e baseada em pesquisa-criagdo, articulando
levantamento bibliografico, analise de obras visuais, investigagdo documental e
experimentacao artistica por meio da videodanca. Como desdobramento do percurso
investigativo, foi concebida a videodanga Colorario, realizada no antigo Complexo Booth
Line, atual Mercado de Origens da Amazbnia, em Manaus, compreendida como
procedimento metodoldgico de produgao de conhecimento. Ao estabelecer um dialogo
poético com a obra de Evangelista, Colorario desloca a discussao sobre patriménio para
0 campo da experiéncia sensivel, propondo que a preservagao ultrapassa a conservagao
material e depende da permanéncia das relagdes entre corpo, meméoria, territério e
cultura. Os resultados evidenciam que a videodanga constitui uma linguagem capaz de
produzir leituras criticas sobre o patrimbnio cultural amazbnico, ampliando as
possibilidades de interlocugao entre artes visuais, danga e audiovisual. Conclui-se que a
criacao artistica, articulada a pesquisa académica, configura uma forma de resisténcia
aos processos de invisibilizagdo da memodria, reafirmando a arte como espaco de
elaboracgao estética, produgcao de conhecimento e reinvengao dos modos de habitar a
Amazobnia.

Palavras-chave: Roberto Evangelista; videodancga; patrimoénio cultural; Amazonia;
memoria.



ABSTRACT

This research investigates the relationships between art, cultural heritage, and
Amazonian memory through the work of visual artist Roberto Evangelista, focusing on
Mano-Mana das Utopias (1976), Mater Dolorosa | (1976), and Mater Dolorosa Il (1978).
The study argues that Evangelista's poetics constitute a way of thinking about the
Amazon by articulating environmental criticism, popular culture, traditional knowledge,
and the persistence of forms in the face of processes of devastation and erasure.
Methodologically, the research adopts a qualitative, exploratory, and descriptive
approach grounded in practice-based research, combining bibliographic review, visual
artwork analysis, documentary research, and artistic experimentation through
videodance. As a result of this investigative process, the videodance Colorario was
created in the former Booth Line Complex, now the Amazon Origins Market, in Manaus.
Coloréario is understood as a methodological procedure for knowledge production. By
establishing a poetic dialogue with Evangelista's work, the videodance shifts the
discussion of heritage toward the realm of embodied experience, proposing that
preservation extends beyond material conservation and depends on the continuity of
relationships among body, memory, territory, and culture. The findings demonstrate that
videodance is capable of producing critical readings of Amazonian cultural heritage while
expanding the dialogue between visual arts, dance, and audiovisual practices. It is
concluded that artistic creation, when integrated with academic research, constitutes a
form of resistance to processes of memory erasure, reaffirming art as a space for
aesthetic reflection, knowledge production, and the reinvention of ways of inhabiting the
Amazon.

Keywords: Roberto Evangelista; videodance; cultural heritage; Amazon; memory.
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INTRODUGAO

Um menino do interior que desceu o rio, chegou a Manaus para estudar danga e
acabou aprendendo, nesse caminho, o que é cultura, arte e o que significa tornar-
se artista da danga no Amazonas.

Aqui, permito-me uma breve quebra de protocolo. Até este momento, espera-se
que a escrita desta introdugao se construa em terceira pessoa, procurando apresentar o
objeto, o problema e os caminhos desta pesquisa, mas ha algo que n&o pode ser
compreendido sem que eu diga, ainda que brevemente, de onde parto. Por isso, a partir
daqui, escrevo em primeira pessoa.

Meu nome é Marcelo Soares, artisticamente Marcello Linz. Nasci em Pauini, as
margens do rio Purus, no sul do Amazonas. Trabalho com danga ha 24 anos, entre a
criacdo, a interpretacao, a producdo, a pesquisa e a direcdo. Se eu precisasse resumir
minha trajetéria em uma frase, seria a que inicia a se¢cdo. Minha relagdo com a danca
comecgou ainda em Pauini, nas festas, nas escolas, nas quadras e nos grupos que se
reuniam para dancar. Antes de saber que aquilo poderia ser chamado de formacéao
artistica, eu ja aprendia com o corpo, com a festa e com o coletivo. O interior me deu a
base: a festa, o coletivo, a vontade de fazer. Foi dali que vieram minhas primeiras
experiéncias com o palco e também uma maneira de perceber a cultura como algo que
se vive antes mesmo de ser nomeado.

Quando cheguei a Manaus, a danga ganhou outros contornos. Vieram a formacgéo,
os palcos, 0s grupos, as aulas e as experiéncias que me fizeram compreender a danca
também como profissdo. Na graduacdo em Danca, na UEA, esse percurso encontrou
uma outra linguagem: a videodanca. Foi também nesse periodo que conheci a obra de
Roberto Evangelista e tive contato com o Festival de Video e Danga do Amazonas. A
aproximacao entre corpo, camera e territério comecgou, entdo, a fazer parte das minhas
inquietacdes.

Com o tempo, deixei de ocupar apenas o lugar de quem dancga e passei também
a criar, produzir e propor. Os festivais e projetos que desenvolvi a partir das politicas de
fomento a cultura ampliaram minha relacdo com a videodancga e me fizeram perceber
que criar também é construir espacos, reunir pessoas, experimentar linguagens e pensar
o lugar de onde se cria. Nesse percurso, as perguntas sobre corpo, imagem, memoéria e
cultura amazénica foram deixando de ser apenas inquietacdes artisticas e comegaram a
pedir outro espaco de elaboragao.

Foi nesse movimento que cheguei ao mestrado, em 2024, no Programa de Pos-
Graduacéao Interdisciplinar em Ciéncias Humanas da Universidade do Estado do

Amazonas. Nao cheguei a universidade vindo de fora do meu objeto. Cheguei trazendo
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uma experiéncia construida no corpo, nas festas, nos palcos, nas salas de aula, nos

projetos e nas imagens que produzi ao longo desse caminho. O mestrado apareceu,
entdo, menos como uma mudanga de dire¢ao e mais como uma possibilidade de voltar
aquilo que eu ja fazia e perguntar sobre isso de outra maneira.

E a partir desse encontro que esta pesquisa se constitui. Busco compreender de
que maneira Roberto Evangelista mobiliza a cuia como dispositivo estético, simbdlico e
politico na arte contemporanea amazoénica e como essa mobilizagdo pode reverberar em
um processo de criagdo em videodanca. A questao retorna para o meu proprio fazer,
para o corpo que danga, para a camera que enquadra e para a criagao que nasce desse
dialogo.

E nesse ponto que surge Colorério. A videodanca vem como um desdobramento
do préprio processo investigativo: ao aproximar a cuia da danga, da imagem e do
audiovisual, procuro experimentar, por meio da criagdo, aquilo que a analise me permite
perceber. A cuia passa, assim, de objeto observado a elemento de criagdo; de matéria
presente no cotidiano amazoOnico a matriz para pensar corpo, memoria, territério e
identidade.

Por isso, situar minha trajetoria nesta introdugao significa reconhecer que esta
pesquisa € também atravessada pelo lugar de onde olho, crio e escrevo. Minha
experiéncia como artista da dancga participa das perguntas, das escolhas metodologicas
e da propria possibilidade de criacdo. Nesse sentido, a subjetividade do pesquisador-
artista € compreendida como parte do percurso da pesquisa e ndo como algo que deva
ser apagado para garantir uma suposta neutralidade.

E a partir desse lugar — entre o menino de Pauini que dancava nas festas, o artista
que chegou a Manaus, o corpo que aprendeu a dangar, o produtor que passou a criar
seus proprios projetos e o pesquisador que agora retorna as perguntas que atravessaram
esse caminho — que esta dissertacao se constroi.

A pesquisa sera desenvolvida a partir de uma abordagem qualitativa, articulando
pesquisa bibliografica e analise estética, com referéncias interdisciplinares dos campos
das artes visuais, da cultura material, da semidtica e da critica cultural. Autores como
Paulo Herkenhoff, Anne Cauquelin e André Stoco contribuem para a construg¢ao do olhar
analitico sobre as obras de Roberto Evangelista. A esse percurso somam-se o0s registros
dos cadernos de campo, as anotag¢des do processo de criacao e as reflexdes produzidas
durante a elaboracdo da videodanca, considerando o entrelagcamento entre a
subjetividade do pesquisador-artista e o universo simbdlico investigado.

O percurso metodologico compreende trés movimentos. O primeiro consiste na
consolidacdo tedrica e critica da pesquisa, especialmente na aproximagdo com a

trajetéria de Roberto Evangelista, sua producao artistica e os sentidos atribuidos a cuia
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em suas obras. O segundo corresponde ao processo de criagdo da videodanga

Colorario, inspirado nas relagdes estabelecidas com a cuia e com a obra do artista,
envolvendo praticas corporais, composig¢ao coreografica, experimentagdes, gravacao e
montagem. O terceiro movimento consiste na analise posterior desse processo,
buscando compreender as aproximacgdes, deslocamentos e sentidos produzidos entre a
obra de Evangelista e a criagdo autoral.

A dissertagao esta organizada em trés capitulos. O primeiro, “Evangelista, a cuia
e suas manifestagdes na cultura amazénica”, apresenta a trajetoria do artista e sua
insercdo no contexto artistico amazénico, buscando compreender os impactos de sua
producao e as relagdes que estabelece com questdes culturais, sociais e ambientais da
regido. Nesse capitulo, também s&o desenvolvidas as primeiras aproximagdes com a
cuia em sua obra, articuladas as discussoes sobre folclore, tradicdo e cultura popular.
O segundo capitulo, “O fazer artistico e a linguagem da videodanca a partir das cuias de
Evangelista”, desloca o olhar para o fazer artistico e para a videodanca enquanto
linguagem. A partir da compreensao da cuia como simbolo poético e identitario, discute-
se a possibilidade de diadlogo entre a obra de Evangelista e a criagdo autoral,
apresentando o processo de constru¢cao de Colorario, suas etapas, procedimentos e
experimentagdes.

Por fim, o terceiro capitulo, “Tecendo dialogos entre a tradicdo e a inovacgao:
videodanga “Colorario”, retoma os elementos desenvolvidos ao longo da pesquisa para
refletir sobre os sentidos produzidos no encontro entre a obra de Roberto Evangelista e
minha prépria producéo artistica. Nesse capitulo, a cuia € novamente colocada em
movimento, agora como elemento de uma criagao que articula corpo, imagem, memoria
e territorio, compreendendo a videodanga como espago de transcriagao e de elaboragao
de sentidos sobre a experiéncia amazdnica.

Assim, os trés capitulos acompanham um percurso que vai da obra a criagao e da
criacao a reflexao. Um percurso que comecga na cuia de Evangelista, atravessa meu
corpo e minha experiéncia artistica e retorna a pesquisa como possibilidade de produzir
outros sentidos. Entre tradicdo e inovagdo, entre memdéria e criagdo, entre o objeto
cotidiano e sua transformagao em imagem, esta dissertagao procura compreender o que
a arte pode fazer quando aquilo que nasce do territério encontra outros modos de ser
visto, pensado e recriado.
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CAPITULO 1: EVANGELISTA, A CUIA E SUAS MANIFESTAGOES NA CULTURA
AMAZONICA

Pensar a arte no contexto amazbénico é entrar em um campo atravessado por
multiplas temporalidades, cosmologias e disputas simbdlicas. Neste capitulo,
propomos delinear o terreno teorico e historico sobre o qual se ergue a obra de
Roberto Evangelista, destacando a centralidade da cuia enquanto elemento simbdlico
e material que conecta tradicao, territorio e inovacao estética. Para isso, estruturamos
a discussao em trés movimentos principais, que se complementam e se tensionam
mutuamente: a problematizacao da arte amazdnica, a discussao sobre folclore, cultura
popular e tradi¢cdo, e a insergéo biografica e estética da obra de Evangelista nesse

campo ampliado.

Na primeira se¢ao, abordamos os tensionamentos em torno da nocao de “arte
amazodnica”, problematizando seu uso histérico e contemporaneo. Partimos das
reflexdes de Costa (2021), que analisa a constituigdo do termo e suas implicagdes
geopoliticas, culturais e simbdlicas, articulando-o com a ideia de “comunidade
imaginada” proposta por Benedict Anderson (2008) e a nocado de “invengado da
Amazoénia” apresentada Lucia Helena Gondim (1994). A arte amazdnica é discutida
aqui como espaco de disputas estéticas e politicas, em dialogo com processos globais
e locais, inspirando-nos, para isso, em categorias propostas por Boaventura de Sousa
Santos sobre localismo globalizado e globalismo localizado. Esse primeiro momento
permite compreender como Evangelista atua dentro de um campo projetivo de arte,
inscrevendo sua producdo em redes criticas que articulam memoaria, territério e

insurgéncia.

Na segunda secao, aprofundamos a discussao em torno das noc¢des de folclore,
tradicdo e cultura popular, reconhecendo-as como campos dinamicos de elaboracéo
simbdlica e politica. Aqui, mobilizamos autores como Antonio Gramsci (1982) — que
entende o folclore como elaboragao cultural das classes subalternas —, Luis da
Camara Cascudo, Sérgio Ferretti (2003) e Carlo Ginzburg para pensar essas praticas
nao como residuos estaticos do passado, mas como formas vivas de resisténcia e de
criagcdo de mundos. Também estabelecemos um dialogo sobre tradicdo e costume,
bem como o problematizar as rupturas e continuidades que atualizam as praticas

culturais no presente. A cuia, enquanto objeto de uso cotidiano,



15

ritual e patrimonial, emerge nesse contexto como um signo poético-politico que
atravessa praticas populares e campos artisticos, tornando-se um elo entre passado

e futuro.

Na terceira sec¢éo, o capitulo volta-se para a trajetoria de Roberto Evangelista,
apresentando-o como artista de coletivos e de resisténcia. A partir de autores como
Renan Freitas Pinto (2017), Paulo Herkenhoff (1996), Francisco Rider (2024), Araujo
e Gomes (2017), entre outros, discutimos como Evangelista tensiona as fronteiras
entre arte contemporanea, arte popular e cultura amazonica. Exploramos ainda sua
relagdo com movimentos contra hegemdnicos, sua insergdo em contextos de
repressao politica e as estratégias estéticas que desenvolveu para inscrever a

Amazobnia como matéria viva em suas obras.

Encerramos o capitulo situando as obras “Mano-Mana” (1976) e “Mater
Dolorosa I” (1976) como marcos inaugurais de sua poética ecoldgica e critica, e
apresentamos “Mater Dolorosa Il — In memoriam” (1978) como obra central que
sintetiza e radicaliza suas proposicoes estéticas. Essas trés obras estruturam uma
linha do tempo simbdlica e conceitual que sera retomada e aprofundada no decorrer

da dissertacao, especialmente no dialogo com a criacdo da videodanca “Colorario”.

Assim, este capitulo funciona como alicerce conceitual e histérico para os
capitulos seguintes. Ele fornece o contexto simbalico, politico e artistico que permitira
compreender, mais adiante, os desdobramentos metodoldgicos e criativos da
pesquisa. Aqui se costura a malha entre cultura popular e arte contemporanea,
tradicdo e inovagao, memoria e invengao — fios que Evangelista habilmente entrelaga

em sua obra e que orientardo todo o percurso investigativo desta dissertagéo.

1.1 Tensionamentos da arte e da arte na/da Amazonia

Discutir a "arte amazénica" é andar por territorios onde esse conceito € operado
no campo da arte especializada, e ativamente fabricado e disputado em seu
significado pelos diversos atores sociais que 0 manejam. Trata-se de um assunto que

tem ganhado destaque crescente nos debates do sistema internacional de arte,
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servindo de base para propostas curatoriais, colegdes museoldgicas e pesquisas

historiograficas.

Ademais, a importéncia de pensar a arte desde a Amazénia esta justamente
em compreender esse territorio como lugar de multiplas cosmologias, corpos,
linguagens e temporalidades, onde praticas estéticas se entrelagam com modos de
vida. Esse entendimento permite deslocar a arte amazénica de um lugar periférico ou
exotico para situa-la no centro de debates globais sobre identidade, colonialidade e
memoria. E nesse contexto que autores como Gil Vieira Costa (2021) propdem um

olhar atento a histéria de uso do termo “arte amazonica”.

De acordo com Costa (2021), a articulagcdo entre as palavras "arte" e
"Amazoénia" nao é recente, contando com antecedentes desde boa parte do século
XX. Exemplos notaveis incluem a | Bienal Amazénica de Artes Visuais, realizada em
Belém, no Para, em 1972, e a mais recente | Bienal Internacional de Arte Amazébnica,
ocorrida em Pucallpa, no Peru, em 2019. O autor afirma que uma analise atenta
dessas iniciativas revela que, apesar do interesse mutuo pelo tema, "cada mostra
manejou (e foi manejada) por uma ideia especifica de arte amazonica, seguindo
direc¢des distintas" (Costa, 2021, p. 147).

Para comecar, por que é possivel associar a producdo artistica a um
espagco como a Amazbnia? Em geral, o adjetivo patrio ndo é
adicionado a producéo artistica a partir de um bioma ou ecossistema,
e sim a partir de um territério geopolitico (Costa, 2021, p.148).

A natureza do termo suscita um "mal-estar" e uma questdo fundamental,
conforme o trecho acima: de fato ha algo como uma arte amazénica? O manejo
frequente da ideia de arte amazbnica sugere, portanto, que a Amazébnia é vista
"sobretudo [como] um territorio geopolitico," e ndo apenas uma regido natural.
Contudo, colocar o conceito "em suspenso" €, de certa forma, ameacar a sua "fragil

notoriedade (inter)nacional" arduamente conquistada.

E crucial considerar a monumentalidade da regido de que falamos. A Amazénia
abrange cerca de 7,8 milhdes de quildmetros quadrados e se distribui pelo territério
de nove paises, o Brasil conta com 67% da espacialidade, “seguido por Peru, Bolivia,
Colébmbia e Venezuela, orbitando entre 10% e 5% cada um, e depois Guiana,
Suriname, Equador e Guiana Francesa, com cerca de 3% a 1% cada” (Costa, 2021,
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p. 148). Socialmente, sua populagdo esta estimada em cerca de 34 milhdes de

habitantes, englobando metropoles urbanas, centenas de linguas amerindias vivas e

pequenas comunidades de povos da floresta.
Quando falamos de arte amazbnica partimos, em geral, do
pressuposto de que ela se vincula a essas sociedades e manifesta
certa “identidade cultural amazénica” — mas pode ser um equivoco
procurarmos por alguma homogeneidade social em um territério tao
vasto e relativamente tdo populoso. Além disso, o0 mundo da arte tem
acompanhado os debates das ciéncias humanas, nos quais as nog¢oes

de “identidade” e “cultura” estdo sob desconfianca cada vez maior
(Costa, 2021, p. 148).

Trata-se, portanto, de distinguir a "arte na Amazoénia" (fenbmenos artisticos
agrupados apenas pela localizagao geografica ou territorial) da "arte amazénica", que
sera entendida como "arte projetivamente amazonica". Esta ultima se define por uma
postura intencional de trabalhar conscientemente com aspectos amplos dos
imaginarios da e sobre a Amazodnia, distinguindo-se por sua capacidade de refletir
sobre as questdes culturais e sociais da regido. Esta perspectiva permite considerar
que nem toda arte produzida na Amazdnia € arte amazdénica, e que certa produgao de
fora da regiao pode ser incluida no conceito. O que a define é sua capacidade de
refletir criticamente sobre as questdes culturais, sociais, historicas e ecoldgicas da
regido. E precisamente nesse campo projetivo que a obra de Roberto Evangelista se
inscreve: sua produgcao tensiona imaginarios sobre a regido, articulando
materialidades locais, como a cuia, a juta e as penas, com problematicas culturais,

histéricas e ecoldgicas de alcance global.

Como dito anteriormente pelo autor, essa definicdo, de carater projetivo,
estabelece duas consequéncias cruciais: nem toda arte produzida na Amazdnia pode
ser abarcada pelo termo, e, por outro lado, certas produgdes artisticas gestadas fora
da regido devem ser incluidas no conceito, como a individual Amazonia by Maria, de
Maria Martins, realizada em Nova lorque em 1943. Curadorias, como a Colegéo
Amazoniana (organizada por Orlando Maneschy entre 2012 e 2013), ja operam nessa
l6gica, buscando obras onde artistas, “da regido ou de fora, projetam suas vivéncias
no lugar” (Costa, 2021, p. 150). Essa operacao de selegao, que privilegia certas obras
e artistas em detrimento de outros, consolida a arte amazénica como um espacgo de

disputas estéticas e politicas, centrado no debate sobre quais sujeitos e obras
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possuem suficiente “amazonidade”. Nesse debate, Evangelista se torna uma figura
paradigmatica: sua obra ocupa um lugar central justamente por materializar, desde os
anos 1970, uma postura consciente de trabalho sobre e com a Amazénia. Em suas
instalagdes e performances, a Amazoénia surge como matéria simbdlica, corpo e

tempo. E um territério pensado poeticamente e criticamente.

A reflexao sobre a arte amazoénica esta intrinsecamente ligada a construgao da
identidade regional. A Amazénia, de acordo com Costa (2021), é entendida como uma
"comunidade imaginada" (Anderson, 2008), um territério que, assim como os estados-
nacao, tem sua identidade cultural em processo de invengao e ndo € simplesmente a
somatodria das muitas identidades culturais locais (como a mundurucu ou a ianomami).
Historicamente, a regido foi "inventada" (Gondim, 1994) no contexto da expansao

maritima colonial, onde imagem e imaginario foram sobrepostos ao lugar concreto.

O recurso crescente a pautas identitarias pode ser interpretado como resposta
a globalizagdo hegemodnica, em que artistas e coletivos mobilizam imaginarios
regionais como estratégia de resisténcia simbdlica. Neste contexto, a arte amazénica,
sendo uma manifestagao projetiva de uma identidade cultural pressuposta, pode ser
compreendida como uma “cultura com aspas” (Cunha, 2017 apud Costa, 2021, p.
157), performada a partir da apropriagado do conceito ocidental de arte em beneficio

de agendas politicas e poéticas.

Nesse mesmo passo, temos, a partir das postulagbes de Costa (2021), a
disposigao de algumas categorias analiticas que auxiliam o embasamento de nossas

analises.

Operar com as categorias de local e global, para analisar o fenémeno
artistico, requer cuidados. Afinal, os limites entre elas sdo sempre
imprecisos e provisorios. Aqui, proponho usa-las de modo a tornar
visiveis algumas caracteristicas daquilo que tem sido chamado de arte
amazénica. Local e global sao categorias que se referem a processos
de mundializacdo e globalizacdo social, nos quais um elemento
cultural, inicialmente localizado, se expande e é exportado, de modo a
ser tornar globalizado. A esse processo, que Boaventura de Sousa
Santos (2002) chama de “localismo globalizado”, cabe uma
contraparte que é o processo de re-localizacdo desse elemento
cultural tornado global, um “globalismo localizado” (Costa, 2021, p.
157).
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Para analisar o heterogéneo conjunto de obras que compdem o conceito de
arte amazoénica, o autor propde categoriza-las em relagcéo as tendéncias estéticas e
as posigdes ideologicas. No nivel estético/artistico, podem ser diferenciadas trés
categorias gerais: manifestacbes autoctones, que s&o elaboragbes estéticas
amerindias com um sistema de valores estéticos préprio, paralelo ao ocidental,
manifestagcdes internacionalistas, que operam com os valores estéticos ocidentais e
globalizados; e manifestagdes mesticas, resultantes da crioulizagao (Glissant, 2005
apud Costa, 2021, p. 152), onde elementos culturais dispares se encontram,

articulando herancgas nativistas e tendéncias internacionais.

No nivel ideologico, segundo o autor, a arte projetivamente amazdnica se
relaciona com a Amazoénia por meio de quatro posturas gerais, que podem coexistir
em uma unica obra: Postura ldentitaria, ou seja, a busca se relacionar com a
"identidade amazébnica" (para afirma-la, nega-la ou critica-la); Postura
fenomenoldgica, o entendimento da regido como fendmeno estético especifico (luz,
cor, materialidade, espaco, tempo); Postura Antropoldgica, aquela que volta-se para a
compreensao dos grupos sociais amazdnicos e suas formas de vida; Por fim, a
Postura engajada, ativista ou participativa, sendo aquela que manifesta

comprometimento social e politico com aspectos especificos da realidade regional.

A exposicao Amazédnia Report (Jonier Marin, 1976/2016) € usada pelo autor
como exemplo, mostrando como suas obras podem ser lidas como internacionalistas
e mesticas, e como elas revezam as quatro posturas ideoldgicas, desde o uso da cor
verde como metafora identitaria até a denuncia do desenvolvimentismo e do genocidio
indigena. A obra Legal ou ndo (figura 01) consegue reunir aspectos das quatro

posturas, ao manejar o choque entre culturas com arame farpado e flechas indigenas.
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Figura 1 - Legal ou nao, Jonier Marin, instalagéao, 1976.

Fonte: Costa (2021, p. 157).

Discutir a arte amazdnica é importante para compreender os usos da "marca
Amazobnia", que tem alto valor simbdlico e financeiro. Além disso, Costa (2021) ainda
aponta que a questdo amazbnica se funde com trés questdes cruciais da
contemporaneidade: o dilema ambiental, as alteridades n&o ocidentais e a
compreensao da colonialidade. O trabalho com o conceito permite a formulacado de
imagens novas e a construgdo de imaginarios comprometidos com Amazébnias

concretas e heterogéneas, distanciando-se de representagdes simplificadoras.

Este territério multicultura, a abrigar numerosas populag¢des, necessita
de investigagdo mais profunda, principalmente em seu aspecto
artistico, na produgdo e nas poéticas. E com o escopo de se pensar
criticamente a producao artistica amazo6nica que sera apresentada a
seguir uma arte representativa, a qual, sob o esteio de vivéncia e
experimentagao, encontra solo fértil para a produgao criativa para
mostrar uma Amazonia complexa, repleta de vida e de poesia (Oliveira
Filho, 2018, p. 56).
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Para compreender plenamente esse processo de criagdo e resisténcia no
campo da arte amazonica, € necessario recuar um passo e examinar como conceitos
como folclore, tradicdo e cultura popular foram historicamente mobilizados para
construir narrativas sobre pertencimento, identidade e autenticidade cultural. E a partir
dessas nogdes — e de seus deslocamentos tedricos — que podemos compreender

melhor os modos de fabricagao e disputa da “amazonidade” no campo artistico.

1.2 Compreendendo o Folclore, a cultura popular e suas expressdes no cenario

da Amazonia

A compreensao da arte amazdnica exige que se retorne a um campo profundo
e dindmico de praticas culturais que estruturam os modos de vida da regiao: o folclore,
a tradicdo e a cultura popular. Esses elementos sdo formas vivas de criacdo e
transmissdo de saberes, mobilizadas por comunidades indigenas, ribeirinhas e
urbanas ao longo de séculos. Trata-se de praticas em fluxo, que articulam memoaria
coletiva, territorialidade e resisténcia, servindo como base simbdlica e politica para a

produgao artistica contemporanea.

E nesse contexto de particularidades que se parte para compreender
a dinamica cultual explicita no cotidiano de uma realidade bem distinta
daquela de outras regides nacionais, fator que reverberada na
producao artistica e traduz sentimentos no fazer artistico amazodnico.
Silva afirma: “[...] A Amazénia pde questbes singulares, € certo, mas
nunca isoladas. Como um espaco de diversidades e de desigualdades,
os fundamentos organizativos da sociedade regional sdo também uma
dimensao da sociedade brasileira” (Silva, 2012, p. 11 apud Oliveira
Filho, 2018, p. 55).

O folclore e a cultura popular desempenham papel central tanto na formacao
do imaginario regional quanto na constituicido da matéria-prima da arte amazonica.
Como campo de elaboracdo simbdlica coletiva, o folclore foi definido por autores
classicos como uma espécie de “psicologia social’, um aglomerado de fragmentos
histéricos de crencgas, ritos, narrativas e cosmologias (Gramsci, 1978 apud Ferretti,
2003).
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No Brasil, intelectuais como Luis da Camara Cascudo se dedicaram a coletar
e sistematizar essas manifestagbes, buscando compreendé-las como parte
constitutiva da formagao nacional. Sua Antologia do Folclore Brasileiro (1944) reuniu
relatos de cronistas e viajantes desde o século XVI, nos quais a Amazdnia e seus
povos aparecem marcados por um olhar catolico europeu que via o territorio com
fascinio e temor — relatos sobre figuras como o Curupira, rituais indigenas e
festividades foram centrais para a construgdo de um imaginario exético que ecoa até
hoje. Essa massa simbolica — hibrida, contraditoria e politicamente carregada —
constitui um dos alicerces sobre os quais a arte projetivamente amazbnica se
estrutura: reinterpretando, tensionando ou contestando narrativas herdadas da

colonialidade.

O folclore, em um sentido geral, € um termo que enfrenta inumeros ambientes
de mal-estar, sendo por vezes criticado por ser antiquado ou ultrapassado, e cujos
significados sao multiplos e nem sempre bem definidos. No entanto, tanto Camara
Cascudo (Tizzot-Filho, 2019) quanto Sérgio Ferretti (2003), ao citar Gramsci, oferecem
estruturas conceituais robustas para lidar com a cultura popular e o folclore,
posicionando-os como elementos cruciais para a compreensao das sociedades. Tizzot
Filho, em seu artigo intitulado “Camara Cascudo e a valorizagao da cultura popular
pela narrativa do outro” (2019), investiga e discute as repercussdes que a obra de
Cascudo teve dentro do cenario tedrico do folclore, indicando que o intelectual e
professor brasileiro dedicou sua vida ao estudo da cultura popular e do folclore,
trabalho considerado por Mario de Andrade um "divisor de aguas" pela seriedade e

método cientificos empregados na coleta de material folclérico.

De acordo com o autor, Cascudo considera que o folclore € uma "ciéncia da
psicologia coletiva", com seus préprios processos de pesquisa, métodos de
classificacdo e uma finalidade que se estende a psiquiatria, educacao, historia,
sociologia, antropologia, administracao, politica e religido. A obra Antologia do Folclore
Brasileiro (1944) é fundamental nesse sentido, oferecendo um panorama amplo da
coleta folclérica nacional desde o século XVI até o XX, feita por cronistas, viajantes
estrangeiros e estudiosos brasileiros. Cascudo atuou como um intelectual mediador,
direcionando esforgos para que os elementos folcléricos fossem reconhecidos como

componentes importantes para a formagao nacional.
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Em sua selecdo, incluiu narrativas de viajantes e religiosos de matriz
preponderantemente catdlica, como Padre Anchieta e Padre Manuel da Nobrega, que
descreveram festividades, rituais e figuras do imaginario, como o Curupira, sob a
perspectiva do “outro”, buscando criar um conhecimento mediato que possibilitasse
ao leitor europeu o acesso a um “objeto ausente”. Essa selecgao reforgca a posigcéao de
Cascudo entre os pesquisadores do folclore nacional, valorizando a diversidade de
interesses e opinides na construcdo da identidade brasileira. Embora possuisse
caracteristicas conservadoras, seu legado permanece relevante, pois permite que a
obra seja utilizada de forma educativa e para incentivar o conhecimento da cultura
popular, fornecendo uma base para a valorizagao das manifestagdes culturais e para

uma sociedade mais aberta a diversidade.

Pensar folclore e cultura popular no contexto brasileiro implica compreender
que essas praticas ndo constituem um conjunto fixo de tradicbes estaticas, mas
campos de disputa simbdlica e politica, atravessados por processos historicos de
colonizagdo, subordinagdo de saberes e resisténcia. Como observou Gramsci (1982),
o folclore deve ser encarado como um espacgo de elaboracdo cultural das classes
subalternas, formado por fragmentos de concepg¢des de mundo que coexistem em
tensdo com a cultura hegemoénica. Gramsci se opbde a leitura paternalista ou
meramente colecionista do folclore, muito comum nos estudos do século XIX, e propde
compreendé-lo como produgao histérica viva, que expressa modos de pensar e agir

enraizados nas experiéncias populares.

Sérgio Ferretti (2003), em dialogo com Gramsci, Carlo Ginzburg e Bakhtin,
enfatiza que a cultura popular ndo pode ser reduzida a um “residuo” das classes
dominadas, mas deve ser reconhecida como campo de criagdo e circulagdo de
saberes. Ao longo do século XX, esse entendimento foi fundamental para os debates
sobre identidade nacional no Brasil, nos quais a valorizagdo das culturas afro-
brasileiras e indigenas tensionou a centralidade de matrizes eurocéntricas. Renato
Ortiz (1992 apud Ferretti, 2003) observa que a nogao moderna de “cultura popular” no
pais surge nesse momento de inflexdo, quando padrbes estéticos ndo europeus

comegam a ser reconhecidos como legitimos na producéao cultural nacional.

A existéncia de desniveis culturais no interior das assim chamadas
sociedades civilizadas é o pressuposto da disciplina que foi aos
poucos se autodefinindo como folclore, antropologia social, historia
das tradi¢cdes populares, etnologia européia. Todavia, o emprego do
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termo cultura para definir o conjunto de atitudes, crengas, cédigos de
comportamento proprios das classes subalternas num certo periodo
histérico é relativamente tardio e foi emprestado da antropologia
cultural. Sé através do conceito de ‘cultura primitiva’ é que se chegou
de fato a reconhecer que aqueles individuos outrora definidos de forma
paternalista como ‘camadas inferiores dos povos civilizados’ possuiam
cultura. A consciéncia pesada do colonialismo se uniu assim a
consciéncia pesada da opressdo de classe. Dessa maneira foi
superada, pelos menos verbalmente, ndo sé a concepcgao antiquada
de folclore como mera colecao de curiosidades, mas também a
posicao de quem distinguia nas ideias, crengas, visbes do mundo das
classes subalternas nada mais do que um acumulo desorgéanico de
fragmentos de ideias, crencas, visbes do mundo elaborados pelas
classes dominantes provavelmente varios séculos antes. A essa altura
comeca a discussdo sobre a relagdo entre a cultura das classes
subalternas e a das classes dominadas. Até que ponto a primeira esta
subordinada a segunda? Em que medida, ao contrario, exprime
contelldos ao menos em parte alternativos? E possivel falar em
circularidade entre os dois niveis de cultura?

Assim, a discusséao sobre folclore e cultura popular, sob a ética gramsciana, é
inseparavel da luta de classes, considerando a cultura popular em oposi¢ao a cultura
oficial. Essa perspectiva é especialmente relevante para a arte amazonica, pois ela se
insere em uma disputa sobre pertencimento e representagao, servindo muitas vezes
como voz das alteridades ndo ocidentais, cujas culturas populares e folcléricas foram

historicamente marginalizadas pela colonialidade.

No contexto amazdnico, esse processo de valorizagao e disputa cultural ganha
contornos proprios, dada a for¢ca dos saberes indigenas e caboclos na conformagao
das praticas cotidianas e das expressoes artisticas. A cuia (vasilha feita do fruto da
Crescentia cujete) emerge como um desses elementos emblematicos. De origem
indigena, ligada a usos rituais e domésticos, a cuia é um suporte de memoria coletiva,
linguagem visual e sociabilidade. Sua produgdo artesanal foi registrada desde o
século XVI e permanece como pratica viva e transmitida entre geragdes, sobretudo
por mulheres ribeirinhas. Em Santarém, os modos de fazer cuias pintadas e bordadas
(figura 02) foram reconhecidos em 2015 pelo Instituto do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional (IPHAN) como Patriménio Cultural Imaterial do Brasil (Sousa et al.,
2020). Essa valorizagéo institucional confirma a importancia da cuia enquanto
patriménio cultural e evidencia a vitalidade de um saber-fazer comunitario que

atravessa o tempo sem se fossilizar.
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Figura 2 - Cuia pintada por mulheres de Monte Alegre - PA
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Fonte: Rezende, 2020.

Mais a frente (Capitulo 2) nos ateremos com mais profundidade a figura da cuia,
mas é nesse campo de disputa simbdlica que se insere a obra de Roberto Evangelista.
Ao incorporar cuias e outros materiais naturais em suas instalacées e performances,
Evangelista desloca a cuia de seu uso cotidiano e ritual para o campo da arte
contemporanea, tensionando fronteiras entre popular e erudito, tradicdo e critica,
memoria e invengao. Seu trabalho opera tanto sobre a materialidade quanto sobre as
camadas simbdlicas e historicas do objeto, reativando seu poder de significagdo. Em
vez de simplesmente representar a Amazodnia, Evangelista a projeta, reinscrevendo

elementos da cultura popular em uma linguagem estética insurgente e reflexiva.

Assim, compreender folclore, tradicdo e cultura popular na Amazbnia é
compreender suas raizes historicas e também seus deslocamentos e atualizagdes. A
cuia, ao transitar entre praticas comunitarias, circuitos patrimoniais e campos
artisticos, exemplifica a vitalidade dessas praticas culturais como formas de
resisténcia e de elaboragdo de novos imaginarios amazdnicos. Essa discusséo é
fundamental para compreender a trajetéria e a produgédo artistica de Roberto

Evangelista: sua biografia e obra ndo podem ser dissociadas do territorio simbolico
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que as sustenta — um territorio tecido por praticas populares, historias de resisténcia

e continuas invengdes culturais.

1.3 Roberto Evangelista: artista de coletivos e de resisténcia

Ousar falar de Roberto Evangelista, como bem postulam Araujo e Gomes no
trecho abaixo, € assumir o risco de ndo dar conta da totalidade de um artista cuja
trajetéria atravessa linguagens, territorios e tempos. Seu caminhar foge das vias
classificatorias rigidas da arte, pois vao de mé&os dadas a arte visual, o teatro, a
filosofia, o cinema e o gesto ritual. Evangelista é — e falo €, no presente, pois mesmo
ancestralizado, segue sendo e sempre sera — desses criadores que operam a partir
da travessia, seja ela de formas, sentidos ou mundos. Em sua produg¢ao, a Amazénia
€ matéria viva e politica, cujos simbolos sdo mobilizados para tensionar paradigmas
como a memoria, a identidade e a critica.

Qualquer narrativa que tente enquadrar o artista Roberto Evangelista
€ sempre movedica, dada a envergadura, poténcia, beleza e uso de
multiplas linguagens artisticas em sua obra. Resultado de uma
imaginacgao reflexiva, perceptiva e pujante, capaz de fazer recortes e
recriar em imagens, os modos ritualisticos do cotidiano. De que modo

saudar esse artista de espirito pioneiro e, consequentemente, suas
realizagbes? (Araujo & Gomes, 2017, p. 12).
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Figura 3 - Roberto Evangelista

Escritor

Artista Plastico

Fonte: Gallina, 2025.

Roberto Evangelista (1946 — 2019) foi um proeminente artista brasileiro,
nortista, pioneiro do cinema experimental e da arte conceitual na Amazdnia, cuja obra

é profundamente enraizada na cultura e nas questdes sociopoliticas da regido.

Evangelista nasceu em Cruzeiro do Sul, no Estado do Acre, no ano de 1946.
No entanto, sua jornada e trajetdria foram todas ancoradas em sua presenga na
cidade de Manaus, capital do Amazonas. Academicamente, era egresso da
Universidade Federal do Amazonas e obteve o grau de bacharel em Filosofia. Dados
biograficos que constam no site do Centro Espirita Beneficente Unido do Vegetal
(Mestre Roberto, 2025) informam que nos anos 60 ainda viveu boa parte de sua

juventude em Brasilia, local onde vivenciou diversas experiéncias e embates
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filosoficos, politicos e estéticos, fatores esses que moldaram suas ideias, obras e
ideais a partir do seu contato com o Neorrealismo italiano, a Bossa Nova, o

Concretismo, Tropicalismo e a Pop Art.

Falar de sua vida e obra é, inevitavelmente, ter que pensar a partir de sua
filosofia e espiritualidade. Evangelista foi um dos pioneiros da Unido do Vegetal (UDV
— AM) na regiao Norte, mas principalmente em Manaus, onde ocupou um dos mais
altos lugares na hierarquia da religido. Maués (2024), em seu trabalho intitulado “No
principio era o circulo: o cinema experimental de Roberto Evangelista” afirma que o
artista conheceu a ayahuasca por meio de um livro' e foi apresentado a UDV-AM em
1970, quando teve a iluminagado de que a Amazdnia guardava algo muito importante
para a Amazobnia, uma espécie de “cha”. Nesse passo, sua arte seguiu um caminho
mistico e mitico, relacionando-se de forma intensa e afetiva com o universo
transcendental, categoria esta que € muito importante para os imaginarios filosofico e

religioso.

Evangelista afirmava que o uso de substéncias psicotropicas, como a
ayahuasca (ou hoasca, como preferia), esta no cerne das religides e da arte, sendo
incorporadas em praticas xamanicas para estabelecer o contato com planos mais
elevados de consciéncia e buscar relacbes maiores com a transcendéncia. Maués
(2024) afirma ainda que Evangelista descreve sua imersdo no universo sagrado —
nesse caso, a natureza —, e o encontro com um pajé chamado Bibiano Costa, que
acabou gerando uma nova conceituagao da arte em si, propondo uma leitura que

transcende elementos naturais do dia a dia do povo amazénico.

Nessa imersao, na busca desse, na busca do suporte, do ndo suporte
da arte conceitual, eu mergulhei também no universo do sagrado, que
€ a natureza também. Tanto que o ‘Mater dolorosa’, primeiro € mais o
segundo, foi a partir de uma imersdo no pensamento indigena e de
uma experiéncia que eu tive com ayahuasca, e com um Pajé de nome
Bibiano Costa [...], filho de Pira-tapuias e Tucanos la do Alto Rio Negro,
que veio pra Manaus e situou-se [...] na residéncia no Largo do Arara,
umas duas horas aqui no Alto Rio Negro. E essa imersdo no sagrado
[...] que me gerou também toda uma nova conceituacdo da arte em si,
né. Acho que a partir dai a arte teria também uma leitura
transcendental por exceléncia, né. E, apesar de os elementos naturais,
apesar de serem elementos [...] do dia a dia do nosso povo, eles
estavam também propondo uma leitura transcendental, uma leitura

' O despertar dos magicos, de Jacques Bergier e Louis Pauwels.
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além da fisica (Fala de Evangelista in: A Amazénia, 2011 apud Maués,
2024, p. 110 [transcricao da autora]).

Nao somente na obra referida, mas em diversas outras, Evangelista explorou
uma diversidade de linguagens artisticas, como arte conceitual, instalagdes, land art,
poesia e a que enraiza nossas discussdes: a videoarte. E conhecido e reconhecido
pela efemeridade de suas instalagdes, montadas e desmontadas de diversas formas,
inclusive, de modo que as vezes o préprio publico tinha dificuldade de acessar. Por
conta disso, algumas de suas videoartes e instalagdes foram reexibidas e remontadas
em galerias e museus de diversas partes do mundo.

Em sua trajetéria de vida, Evangelista também se associou a
movimentos contra hegemonicos e/ou contestatoérios, deixando isso
evidente em sua obra. Ao residir em Brasilia, frequentou como ouvinte
aulas de cinema na Universidade de Brasilia e assim aproximou-se do
repertério do Cinema Novo, tomando contato com filmes de Glauber
Rocha, Ruy Guerra e outros diretores. Além ter comecado a se
informar sobre as mudancgas nas artes visuais na nova capital
brasileira. Retornando a Manaus integrou algumas montagens teatrais
com diretores e textos de vanguarda no periodo em que estudou na
Universidade Federal do Amazonas. Foi por conta de criticas a
austeridade e posicionamentos conservadores de alguns docentes no

curso de Filosofia que abandonou essa formagao (Stoco et al, 2020,
p. 03).

Nesse sentido, ainda nos anos 70, o cenario politico-cultural da Amazodnia
estava constantemente sendo atravessado pela repressao militar e pelo apagamento
sistematico de formas autbnomas de criagdo. A ditadura avangava e endurecia a
vigilancia sobre os principais centros urbanos e, mesmo em Manaus, os artistas se
organizavam em movimentos coletivos e culturais para combater a censura, o
silenciamento e principalmente a n3o-circularidade de suas obras. E ali que
Evangelista fundamenta seu trabalho como agao de insurgéncia. Sua produg¢ao ganha
corpo a partir das urgéncias locais e também como critica principal a exclusao histérica
das manifestacdes artisticas que nao operavam no eixo Rio-Sao Paulo. A trincheira
de resisténcia em que Evangelista lutou € também parte de uma pedagogia coletiva.

Através da arte ele ensina até hoje que imaginar € um gesto politico.

De um modo geral, sua obra aborda questbes ambientais e sociopoliticas da
Amazobnia, rompendo fortemente com a narrativa que a objetifica, ja que é produzida

por um homem do Norte compromissado com a arte e sua regido. A todo tempo
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buscava retratar as espacialidades a partir de imagens reais, longe de um olhar outro
que estereotipa, assim revelando aspectos pouquissimo abordados pela industria
audiovisual hegemonica. Diversos autores seguem ao lado de Evangelista ecoando
suas analises, considerando-as e considerando-o como uma “trincheira de
resisténcia” que, ao lado dos povos originarios, segue viva contra a invasao, roubo e
corrupgao da cultura amazénica.

Por mais que esta pesquisa se concentre especificamente na obra de
Evangelista, ndo pretendemos afirmar que a cuia é um elemento exclusivo que
compde toda sua producdo artistica. E justamente sua recorréncia em diferentes
manifestacdes artisticas da arte amazonida que reforca sua poténcia simbdlica e
cultural. Portanto, a escolha do artista recorre justamente pela centralidade que esse

elemento assume em sua construcio poético-visual e audiovisual.

1.3.1 Obras anteriores

O inicio de nossa conversa dispbée um universo de debates que podem ser
travados em torno da obra de Evangelista. Aqui, como feito com a segéo que tratava
da vida e trajetdria de Evangelista (forma breve e sucinta), pretendemos comecar a
delinear o campo de trabalho — a ser aprofundado posteriormente — com o intuito de
esbogar proposicées que possam vir a conversar conosco em outros momentos e

secoes.

Sao varias as situagdes em que podemos identificar os pontos de
partida que se manifestam em suas obras iniciais, e entre essas o fato
de Roberto Evangelista pertencer a uma geragao que testemunhou e,
em alguma medida, viveu os embates filosoéficos e estéticos de 1968,
que antes mesmo ja acompanhava a propagac¢ao do Neorrealismo
italiano, na Nouvelle Vague, do Cinema novo, da Bossa Nova, do
Concretismo, do Tropicalismo, da Pop art, para lembrarmos aqueles
que tiveram varios tipos de ressonancia na formagao de uma nova
percepgao das artes plasticas, da Literatura, do Teatro, do Cinemal...],
que sao formas de expressao que estao fazendo parte do universo de
valores onde emerge a obra e as ideias de Roberto Evangelista (Pinto,
2017, p. 15).

E partindo das palavras de Renan Freitas Pinto que entendemos que a obra de
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Evangelista tem profundo impacto no cenario artistico-cultural da Amazénia por operar

uma fusao entre estética e territério, memaoria e denuncia. Seu trabalho €, de anteméao,
marcado por uma critica social e ambiental aguda que se manifesta desde a escolha
dos materiais, as formas instalativas e performativas com que constréi seus discursos.

Com isso, saimos rumo ao fato de que a arte evangelista se movimenta como
um espelho da Amazénia como ela é. Marques e Gongalves (2023, p. 01), em “A
presenca da cuia na poética de Roberto Evangelista: Mano-Mana das Utopias | (1976)
e Resgate (1992)", enfatizam: “Pensar a poética de Roberto Evangelista é sobretudo
analisar e estudar elementos presentes em sua composigdo, especificamente a
utilizagao da cuia como simbolismo marcante em suas produgdes”.

A observagao de Marques e Gongalves permite compreender que a cuia circula
por entre o imaginario literal e literario da produg¢ao de Evangelista. Sua recorréncia
em varias obras sugere a existencia de um vocabulario simbdlico proprio que o artista
articula questdes relacionadas a ancestralidade, a memoria, a circularidade e a propria
experiéncia do ser amazoénico. Nesse sentido, compreender a presencga da cuia em
sua obra implica reconhecer a centralidade desse objeto como operador estético e
politico de sua poética.

Desse modo, esse elemento pode ser compreendido como uma resposta
artistica as multiplas formas de devastagao que atingem a regido, convertendo-se em
testemunho simbdlico de uma Amazénia marcada por perdas e resisténcias. E nesse
horizonte que se torna pertinente a reflexdo de Marcio Souza acerca da experiéncia

contemporanea da ruina na Amazonia:

Neste fim de década, a Amazdnia encontra-se estilhacada. [...]
Portanto, falar da Amazbnia neste momento, seja em que campo for,
sera falar de ruinas. Ruinas das culturas originarias, assaltadas e
massacradas; ruinas das impossibilidades da civilizacdo ocidental;
ruinas da natureza mal compreendida, uma paisagem de destrogos
(Souza, 2017, p. 17).

O trecho acima, transcrito na fala de Marcio Souza evidencia mais ainda que a
arte de Evangelista €, portanto, inseparavel do contexto amazonico. O artista molda o
territério a partir de sua visao acerca do enraizamento critico e poético que ele tem em
torno de suas relacbes. Os anos que viveu em Manaus fizeram com que ele
comegasse a observar a regiao a partir de suas vivéncias concretas, assumindo a
missdo de tensionar o imaginario que se projetava/se projeta sobre a floresta,

articulando assim, a critica com a ancestralidade.

Essa conexao profunda com a Amazonia em suas obras surge, inicialmente, de

acordo com Araujo (et al, 2017), na constituicdo de uma identidade artistica que visa
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criar raizes em seu lugar de origem. Na referida obra, Ritos, podemos ver que um dos

eixos mais evidentes da poética evangelista € a critica socioambiental. Em diversas
obras o artista constréi imagens firmes sobre a degradagao da floresta e das culturas
imaginarias, registrando uma paisagem de destruigdo que além de ser civilizatoria é

também natural.

Suas obras também denunciam os efeitos do progresso predatério, do consumo
desenfreado e da alienacdo do homem em relacédo a terra. Em Mano-Mana — das
utopias | (1976), Pascoa (2017) afirma que ja se intensifica a critica por meio da
execugao de uma proposta de “cela regional e ecoldgica”, como sendo um espago
simbdlico que convoca o expectador a refletir sobre a perda de contato com suas
préprias raizes e a urgéncia de existir, perante a sociedade, uma “arte ecoldgica”. A
instalagao foi apresentada inicialmente em Manaus com vinte cuias e pequenos
punhados de farinha de mandioca e, em seguida, adaptada para a Bienal Nacional de
Arte em Sao Paulo, com setenta cuias e a presenca de cuias quebradas, elemento
simbdlico que radicaliza a dimensao da ruina e do colapso ambiental. A cuia, objeto
cotidiano do caboclo amazdnico, € aqui convertida em signo poético e politico: corpo

vazio, sujeito fragmentado, memaoria em risco.

Por uma Arte Ecoldgica. Um cheiro podre exala de todos os ismos até
hoje paridos. Ha poluicdo em todos os niveis. Mas a ordem do dia é
produzir ismos em massa. O ato de consumi-los, porém, sé gera
angustia, berro e a doce apatia de contemplar Vietnans em chamas. A
mae natureza se esgota. E 0 homem perde o contato com suas raizes.
Enquanto a isso, a sonda penetra o espaco e detecta o siléncio
cdsmico e vibracdes estrelares. [...] Amazdnia — o ultimo laboratério
devidamente equipado para uma tentativa de reencontro do homem
para consigo préprio. Onde a natureza ainda propde reflexdes. Dela
extraio os meus elementos de trabalho. Despojados do supérfluo.
Naturais. Antipoluentes. Imediatos. Primarios (Depoimento de Roberto
Evangelista in Pascoa, 1976).

Outro aspecto crucial da presenca e caracteristica amazodnica na obra
Evangelista é a valorizagao das culturas originarias e tradicionais. Percebe-se que ele
busca a reconexdo primeira com o primordial, com aquilo que precede a ruptura
colonial e industrial com a esséncia amazbnica. Ha, em sua poética, um retorno
mistico, como bem aponta Brett (2017), aos elementos da terra, como se o artista
quisesse recuperar os “lagos primordiais do homem com seu ambiente”. Vemos e
veremos — mais adiante — que em Mater Dolorosa — in memoriam Il (1978), Evangelista
ecoa o “grito de sobrevivéncia” de culturas ameagadas. Diversos povos aparecem em

referéncia de diversas obras como figuras de resisténcia frente a memodria e dor de
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configurar uma identidade.

Evangelista afirma resisténcias e estabelece uma apreensédo da
relagdo entre geometria e a concepcdo de universo desse povo
[Tukano], sobrepondo tempos, evidenciando significados que
transcendem as formas. Ha uma busca de certa essencialidade nas
acdes performaticas presentes ali, entre cuias que flutuam dentro de
formagbes geométricas que se desmaterializam no balango da agua
(Maneschy, 2017, p. 47).

Essa dimensédo simbdlica da arte de Evangelista também se concretiza na
escolha de materiais e formas. Suas obras sdo construidas com elementos do
cotidiano amazdnico: cuias, farinha, carvao vegetal, areia, madeira. No entanto, esses
materiais surgem carregados de significados rituais, misticos e politicos. Ainda na
década de 70, periodo em que Evangelista inicia sua trajetoria nas artes visuais, sua
producdo ja anunciava preocupagdes profundas com a degradagdo ambiental e a
exploracado predatéria da Amazonia. Obras como Mater Dolorosa — in memoriam |
(Figura 2, 1976), uma instalagcdo composta por um cubo de acrilico transparente
contendo pedagos queimados de arvores sobre areia branca, denunciavam a violéncia
ecolégica em curso e, além disso, tensionavam a relagéo entre natureza e arte, entre
ruina e resisténcia. Souza (2017) afirma ainda que em Mater Dolorosa — in memoriam
I, a presenga do carvao sobre a areia branca representa a “memdria carbonizada”,
percepcao outra sofrida do esfacelamento de uma identidade amazobnica. Aqui, o
carvao, enquanto ferramenta da queima, carboniza-se nas maos de Evangelista como

metafora destrutiva das florestas, das culturas, dos sentidos e das identidades.

Figura 4 - Mater Dolorosa — In Memoriam | (1976).
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Fonte: Rider (2024).

E revelador que Evangelista tenha produzido essa obra dois anos antes do
Manifesto do Rio negro (1978), escrito por Pierre Restany, e antes da consolidagao do
movimento de arte ecoldgica liderado por artistas como Frans Krajcberg. Nesse
sentido, sua producéo antecipa e complexifica debates que bem mais tarde seriam
formalizados em discursos criticos ou movimentos artisticos organizados. Herkenhoff
(1996 apud Rider, 2024) chama atencdo para esse pioneirismo, o que reforga o
impacto cultural de Evangelista na cena amazénica como agente critico sensivel as

transformacgdes sociais, politicas e ambientais do territorio.

Ja em Mano-Mana, esse mesmo territorio surge por entre a utilizagao de cuias
vazias dispostas sobre pequenos montes de farinha que propée uma leitura simbdlica
do ser amazénico. o deslocar a cuia de seu contexto de uso cotidiano para o espago
da instalagao artistica, Evangelista produz uma mudancga de estatuto do objeto. O
utensilio associado a alimentagdo, a partilha e a vida ordinaria das populacdes
amazoénicas passa a operar como linguagem estética, tornando-se suporte para a

elaboragao de questdes relacionadas a identidade, a memaria e ao pertencimento.

A cuia, objeto cotidiano do caboclo, aparece aqui como representagcao do
sujeito fragmentado, do corpo em busca de preenchimento. A farinha, simbolo da
alimentacgao basica e da terra virgem, atua como contraponto: sua presenga amplia a

dimensao simbdlica da instalagcdo, evocando praticas coletivas de cultivo, preparo e
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partilha profundamente enraizadas na experiéncia amazénica. Associada a cuia, a

farinha produz uma imagem que articula corpo, territorio e sobrevivéncia, aproximando
a obra de uma reflexdo sobre as condicdées materiais e simbdlicas da existéncia na

Amazobnia.

Evangelista constréi, assim, uma obra com forte intencéo ritual, que convoca a
reflexdo e ao luto. As cuias sao sujeitos poéticos, como afirmam Marques e Gongalves
(2023), depositarias de um “vazio interior” que ecoa a crise da relagdo entre homem e

natureza.

Nesse panorama pelas criagdes do artista, o importante a destacar é
que as cuias foram apropriadas por Evangelista a partir de sua
segunda instalagdo, Mano-mana - das utopias (1976), na qual as cuias
sdo ladeadas por pequenos punhados de farinha de mandioca, com
este elemento aludindo, segundo o titulo, ao alimento biblico mana,
um flocado comestivel dado por Deus ao povo israelita guiado por
Moisés que atravessava faminto o deserto. Essa obra contou com
duas versdes. A primeira delas foi estruturada com vinte cuias
formando um espaco de 5x4 metros, cuja montagem ocorreu no Saldo
Aberto de Arte, sob curadorias dos artistas Alvaro Pascoa e Zeca
Nazaré, apresentada em Manaus em 1976 (Stoco et al, 2020, 03).

No que se refere aos elementos de origem natural e relativos da cultura
amazodnica, Stoco (et al, 2020, p. 02) afirmam o seguinte:
Além das cuias, também encontramos a farinha, a juta e as pedras
como elementos naturais apropriados na criagao de suas obras, mas
todos estes em menor recorréncia, e aparentemente também com
menor centralidade simbdlica, do que as cuias. Nas obras em que fez
em associacdo com a artista carioca radicada nos Estados Unidos
Regina Vater, [...] as cuias foram associadas a penas de passaros,
elemento caracteristico de uma parcela de obras dessa artista,
formando um encontro de simbolos, mas também da poética ecolégica
dos dois artistas e que, assim, também sintetizaram a parceria a partir

da juncdo desses dois elementos naturais pingados do contexto
regional amazdnico/brasileiro.

Como temos visto, por mais que a cuia se imponha como elemento simbdlico
de maior densidade na obra de Evangelista, € importante observar que outros
materiais de origem natural também aparecem em seu repertorio artistico, como
observado acima. Esses elementos, de acordo com os autores, revelam uma
concepcao ampliada de arte, enraizada na materialidade do territério. Isso se confirma
quando vamos observar a parceria do artista com Vater, quando observamos que
ambas as obras conversam entre si por meio do fio da ecopoética, articulando sentidos
e perturbando sensibilidades rigidas.

Nesse sentido, aplicando a mesma singularidade dos elementos naturais e
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suas complexidades simbdlicas, Evangelista concebe a segunda versdo de Mano-

mana na Bienal Nacional de Arte (1976), em Sao Paulo. Essa versao tem algumas
diferengas em relacao a primeira: além de ter maior quantidade de cuias (agora 70),
tinha maiores dimensdes e mobilizava outras distingdes significativas. Stoco (et al,
2020, p. 03), indica que Evangelista eliminou o uso da juta que antes encobria o chao,
“unificando as cuias e os pequenos montes de farinha”. Além disso, “acrescentou um
grupo de cuias quebradas”, simbolo principal desta versao e que os referidos autores
se debrucam para fazer um estudo comparativo com outro artista: Hahnemann

Bacelar.

A introducdo das cuias quebradas produz uma inflexdo significativa na
instalagdo. Se, nas versdes anteriores, a cuia aparecia associada a alimentagao, a
memoria e a permanéncia de saberes amazoOnicos, sua fragmentagao passa a sugerir
a ruptura dessas mesmas experiéncias. O objeto que evocava partilha e
pertencimento transforma-se em imagem da perda, tornando visiveis processos de
desagregacéao que atravessam o territério amazoénico. Nesse sentido, a quebra da cuia
representa tanto a destruicdo de um utensilio cotidiano, como também a fratura de

relagdes culturais, ambientais e identitarias historicamente constituidas.

E isso nos leva a ver que a obra de Evangelista também é marcada por uma
poética da ruina. O que se vé em suas instalacdes € a fragmentagao da paisagem, a
pulverizagdo da memodria, o colapso das utopias. Ha uma “corrup¢ao instalada no
otimismo eletrbnico”, uma critica incisiva a modernidade e seus desdobramentos
tecnologicos. A Amazdnia, em sua arte, aparece estilhagada — e o gesto artistico torna-
se uma tentativa de resgate, mesmo que parcial, de algo que esta em processo de
desaparecimento. Sua obra €, nesse sentido, um espaco de resisténcia simbdlica

diante da destrui¢cao concreta.

[...] Roberto Evangelista tem como ponto de partida seu investimento
no campo da poesia e das Artes Plasticas e do proprio conteudo de
suas obras, sua formacao filoséfica, o que significa dizer que, por tras
de cada gesto do artista, na construgcdo de cada uma das suas
estruturas, objetos, instalagdes, esta o discernimento do filésofo, os
impulsos e as tensdes de seu pensamento, constantemente em busca
de desvendamentos, de tradugdes para esses acontecimentos (Pinto,
2017, p. 16).

Em suma, a presenga amazdnica na obra de Roberto Evangelista ndo se limita
a referéncia geografica ou a apropriacdo simbdlica. Ela é constitutiva de sua
linguagem, de sua ética e de sua poética. Nesse contexto, a cuia emerge como um
dos elementos centrais de sua producgao artistica, funcionando como um dispositivo

simbdlico capaz de articular memaria, ancestralidade, alimentacao, pertencimento e
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resisténcia. Sua recorréncia em diferentes obras evidencia que sua presenga €

decorativa e também estruturante de uma linguagem estética comprometida com a
problematizacdo das relagbes entre territorio, cultura e identidade na Amazénia. A
inser¢ao cronoldgica e conceitual de Mano-Mana (1976), Mater Dolorosa | (1976) e
Mater Dolorosa Il (1978) revela um percurso artistico que se estrutura em torno da
critica ecologica e da valorizagao de saberes tradicionais. Evangelista constréi uma
arte que se ancora no chao da floresta para questionar o mundo, denunciar injusticas,
recordar o sagrado e o destruido. Sua produgéo nos convida a repensar a Amazodnia
como espacgo de complexidade, beleza e ameacga. Sua arte, portanto, ergue-se como
um gesto politico e sensivel de preservagao daquilo que ainda resiste, mesmo em

ruinas.

1.3.2 Mater Dolorosa — in memoriam I

Aqui, neste primeiro momento, voltaremos nosso olhar para a obra escolhida:
Mater Dolorosa Il — in memoriam. Nao buscamos dispor ao leitor uma analise
exaustiva, queremos, por ora, apresentar o panorama inicial da obra, situando-a no
contexto de produgao de Roberto Evangelista e, além disso, destacar as diregdes que
a presente pesquisa pretende seguir a partir dela. Ressaltamos, portanto, que nossa
escolha se justifica pela relevancia historica da obra no contexto da producéo
audiovisual amazobnica, mas também pela forma como a obra articula imagem,
ritualidade, ancestralidade e critica socioambiental. Esses elementos estabelecem
aproximagodes importantes com as questdes que atravessam a presente pesquisa e

com o processo criativo desenvolvido a partir dela.

Roberto Evangelista ndo é s6 um precursor da videoarte, mas um dos
primeiros artistas a produzir videoarte com alta qualidade estética que
nao fosse experimento tecnolégico ingénuo. Ele colocou os meios
técnicos avangados a servico do imaginario ancestral (Herkenhof,
2012, p. 126).

Boa parte das leituras que propomos tem como base principal o livro Ritos,
organizado por Araujo, Gomes e Pinto (2017), que reune ensaios, reflexdes e
proposigdes criticas sobre o trabalho do artista. De acordo com os organizadores do
livro, Ritos “é composto a partir do pensamento e reflexbes sobre as multiplas
linguagens artisticas utilizadas nos trabalhos desse artista pioneiro [...] isto €, a obra
€ uma analise critica sobre os trabalhos do artista Roberto Evangelista” (Araujo et al.,

2017, p. 2).
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Evangelista n&o é apenas um pioneiro da videoarte, mas também um
dos primeiros a realizar videoarte contendo uma alta qualidade
poética, com tecnologias de seu tempo, em que reverencia o
imaginario ancestral. Assim, o artista realiza, desde a década de 70,
uma obra poética visual em que faz o uso da tecnologia nao como
dominio exclusivamente produtivo e dispositivo capitalista direcionado
ao lucro, mas, nos possibilitando a perceber o potencial decolonizador
da utilizacdo das tecnologias (Rider, 2024).

A observacéo de Francisco Rider (2024) também permite compreender uma
das principais inovagdes presentes na obra de Roberto Evangelista. Mais do que
incorporar tecnologias audiovisuais em um momento ainda inicial da videoarte
brasileira, o artista as mobiliza como linguagem poética capaz de reinscrever
imaginarios ancestrais amazdnicos em suportes contemporaneos. Desse modo, a
tecnologia deixa de operar apenas como recurso técnico e passa a constituir um
espaco de elaboragao estética, critica e ritual. De acordo com o artista, Evangelista
nao recorre ao video ou a imagem digital como uma mera técnica de reproduc¢ao ou
constituicdo crua de um espetaculo, mas sim como linguagem sensivel e ritualizada,
em que sua escolha estética serve ao propdsito de reinscrever simbolos e
cosmologias da Amazbnia em suportes contemporaneos. Em tempos marcados pelo
uso das tecnologias a servigo do lucro e da aceleragédo do consumo, sua obra nos

propde o caminho da reexisténcia pela imagem.

No que tange esse “potencial decolonizador da utilizacdo das tecnologias”
citado por Rider, vemos que sua presenca se da a partir da idealizacdo de uma ética
que em vez de submeter os imaginarios amazénicos as formas e valores da cultura
ocidental dominante, inscreve-os nas tecnologias como matéria viva que carrega
saberes, afetos e resisténcias. E assim que a obra de Evangelista, nesse sentido,
reativa a poténcia simbdlica de um territério historicamente colonizado, mas que, a
partir de suas obras, é contado e recontado dentro de sua linguagem proépria, dessa

vez por meio da imagem, do som e do corpo que vive a Amazoénia.

Maués (2024), com o estudo intitulado “No principio era o circulo: o cinema
experimental de Roberto Evangelista”, nos da um norte acerca da discussao que

pretendemos ter sobre o desarrolho do artista dentro do campo audiovisual.

Evangelista circula pelos meios intelectuais tanto em Manaus quanto
em Brasilia, cidade em que residiu durante certo periodo, e assim
participa dos debates sobre o Cinema Novo no curso de audiovisual
da Universidade de Brasilia - movimento cinematografico brasileiro
que tem ascensao neste periodo, marcado pela critica social e em
oposicao ao cinema ao estilo hollywoodiano (Maués, 2024, p. 113).



39

E dentro do contexto da época que o mercado cinematografico brasileiro
comecga a se movimentar em torno do engajamento politico e social. Maués (2024)
afirma que, por conta dessas expressdes surgindo em torno das produgdes, surge a
obra Mater Dolorosa Il. Ao nos determos sobre o aspecto cinematografico da obra,
abrimos um caminho de aproximagao metodoldgica com a linguagem da videodancga
que desenvolveremos mais a frente nesta dissertacdo. Reconhecer a circularidade da
arte audiovisual do artista nos permitira costurar as malhas que conduzirdo também o
préprio tear criativo do devir. A escolha da obra referida néo é fortuita: € nela que a
proeminéncia do audiovisual se inscreve de forma mais contundente, possibilitando
pontes conceituais e estéticas com o devir: a criacdo da videodanca “Colorario”, a ser

apresentada como desdobramento artistico deste trabalho.

A singularidade da obra reside justamente na forma como Roberto Evangelista
opera o deslocamento deliberado das linguagens audiovisuais tradicionais. Seja no
cinema documental, seja nas vertentes experimentais mais centradas nas
preocupagdes formais, o artista consegue imprimir uma visualidade sofisticada que &,
ao mesmo tempo, um manifesto politico. A circularidade que esta presente na
composi¢ao da obra, de antemao, aparentam evocar uma relagao situada entre o ritual
€ a imagem que € evocada na cena, indo totalmente na contramao do paradigma

narrativo do audiovisual que é produzido no ocidente.

Stoco (et al, 2020, p. 03) afirmam que o publico diverso considera essa obra
como a espinha dorsal da produgao Evangelista, marcando um ponto de virada na
arte contemporanea produzida na Amazénia, seja pela radicalidade formal, seja pelo

teor critico que carrega.

Criado no contexto da série Documentos da Amazdnia, projeto de
série de filmes em curta-metragem financiados pela TV Educativa do
Amazonas. Mater dolorosa Il in memoriam se destacou também com
relagdo aos outros trés trabalhos realizados no ambito dessa série —
Viagem Filoséfica (16mm, 12’, 1974); Zuazo e Rita: duas artistas
amazonenses (16mm, 16’44, 1974), ambos dirigidos pelo soci6logo
Renan Freitas Pinto; e O palco verde (16mm, 1975), de Mauricio
Pollari. Nas palavras de Gustavo Soranz, que estudou sobre
Documentos da Amazdnia, Mater Dolorosa Il é “seguramente o0 mais
intrigante e interessante da série” (SORANZ, 2009, p. 115). Ao longo
da sua trajetéria de circulacao, o filme de artista de Evangelista
angariou uma prolifica circulagdo também internacionalmente e até
hoje mantém um interesse de curadores.

Antes mesmo de sua recepcao critica, Mater Dolorosa |l chama atencao pela

maneira como organiza visualmente seus elementos. A obra se por meio da repeticéo



40
de formas, movimentos e simbolos que evocam uma dimenséo ritualistica. As cuias,

dispostas sobre o espelho d’agua do Rio Negro, produzem uma visualidade marcada
pela circularidade e pelo deslocamento continuo, sugerindo ciclos de permanéncia,
transformacao e sobrevivéncia. Nesse sentido, a experiéncia estética proposta por
Evangelista aproxima o espectador menos de uma narrativa explicativa e mais de uma
vivéncia sensivel das tensdes entre memoria, territorio e ancestralidade.

Pinto (2017, p. 17) descreve a obra como uma espécie de filme-manifesto da
proposicdo mais conceitual de Evangelista. Trata-se de uma obra que articula
elementos da arquitetura popular, artefatos do artesanato local, fragmentos miticos,
tracos da literatura oral e dos cromatismos e geometrismos presentes nas casas da
regido. Além disso, o autor afirma que a obra se constroi visualmente sobre o espelho
das aguas do Rio Negro, onde as cuias flutuam em alusdo a poética geométrica de
Piet Mondrian, aqui transposta para a linha do Equador.

A aproximacgao estabelecida por Pinto entre as composi¢cdes de Evangelista e
a poética geométrica de Mondrian evidencia que a obra nao se limita a representacao
regionalista da Amazénia. Ao contrario, articula referéncias locais e universais,
produzindo uma linguagem visual em que elementos da cultura amazbnica sao

elevados a condi¢cao de operadores estéticos complexos.

A obra ‘Mater dolorosa’ - in memoriam |l (da criagéo e sobrevivéncia
das formas)’ é criada, entdo, partindo de principios de critica ambiental
e social dos processos que acontecem na regido Amazbnica, em
didlogo com um contexto maior, na qual o artista utiliza as formas
prototipicas, por meio da linguagem audiovisual, de forma a criar o que
poderiamos chamar de uma espécie de manifesto, uma declaragao da
insisténcia da permanéncia: proclamando que, apesar de todo o
processo de violéncia e aculturagao, enquanto houver uma linha, um
risco, um resto, uma memoria, a vida sera redesenhada pelos
remanescentes, e sera assim garantida a sobrevivéncia da cultura dos
povos originarios da Amazonia, num movimento circular incessante,
criativo e, por isso, artistico (Maués, 2024, p. 113).

Nesse sentido, a obra vem com sua forca emanando de uma declaracéo
poética sobre o direito de existir. A construcado visual, a partir do que os autores
referenciam, pode ser compreendida como uma coreografia da persisténcia: cuias
flutuando sobre as aguas, movendo-se em um fluxo continuo que evoca a
circularidade da vida, da memdéria e da sobrevivéncia cultural. Longe de figurarem
apenas como objetos do cotidiano amazonico, as cuias assumem a condi¢cdo de
signos visuais de permanéncia, resistindo ao apagamento e a destruigdo denunciados
ao longo da obra. Regidas pela arquitetura popular disposta como linguagem de

mundo, elas parecem inscrever sobre o espelho d’agua do Rio Negro uma cartografia
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simbdlica da resisténcia amazébnica. Temos, entdo, um artista que desloca a funcao

tradicional da linguagem audiovisual: em vez de utilizar as imagens para ilustrar um

discurso previamente estabelecido, faz delas o proprio lugar da reflexao critica e da
elaboracgao poética.

Figura 5 - Frames de Mater Dolorosa Il — In Memoriam:
da criagdo e sobrevivéncia das formas, de Roberto Evangelista
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Maneschy e Stoco (2019) e Maués (2024) ampliam a discussao acerca da
circulagao da obra por entre o cenario artistico brasileiro. Aqueles dois afirmam que
Mater Dolorosa Il “foi premiada no V Saldo Nacional de Artes Plasticas, da Fundagéo
Nacional de Arte — Funarte (1982) e alcangou grande repercussao nacional e
internacional, participando de diversas mostras, festivais e exibicdbes em TV aberta”
(Maneschy e Stoco, 2019, p. 67). Maués (2024), por sua vez, elaborou uma rica tabela

que figura o processo circular que a obra alcangou com o passar do tempo.

De modo breve, retomamos o que — de fato — vem a ser a referida obra. Dentro
da concepgao da obra, Evangelista buscava abordar a questao da criagéo a partir da
natureza, “o surgimento de tudo a partir das formas simples — uma espécie de
cosmogonia”, valendo-se, por fim, da discussdo que englobava o préprio processo

criativo.



43

Maneschy e Stoco (2019) nos situam dois fatores de extrema importancia para
compreendermos e adentrarmos ao local onde surge a obra: a influéncia das artes
cénicas vividas por Evangelista nos anos 70 e os lagos que ele estreitou com as
culturas populares do estado através de sua vivéncia religiosa. Falando sobre o
primeiro fator, os autores afirmam que foi a partir do trabalho desenvolvido no TESC
(Teatro Experimental do SESC) que Evangelista teve uma aproximagao singular com
a cultura indigena que “podemos entender como distanciadas de consolidados
modelos artisticos vigentes daquele periodo, e que nos leva a compreender a
performatividade que o artista ativa junto com os indigenas no filme” (Maneschy,
Stoco, 2019, p. 67). Esse fator, de todas as formas, esta entrelagado com o segundo
maior fator-génese da obra: a vivéncia religiosa do artista e os lagos que desenvolveu
com as culturas populares de diversas regides amazdnicas. A partir da década de 70,
momento inicial de contato com a UDV (Unido do Vegetal), foi que Evangelista
fortaleceu sua relacdo com os povos da floresta e agugou sua percepgao sobre a
importancia vital da natureza. E nesse contexto que se “conectou com o indigena
tukano Bibiano Costa, que vemos no filme com sua familia, apos oito anos de uma
estreita amizade estabelecida e que agrega posicionamento e densidade ao trabalho
(Maneschy, Stoco, 2019, p. 67).
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Figura 6 - Frame de ‘Mater dolorosa - in memoriam Il (da criagéo e sobrevivéncia das formas)'.

"\

Fonte: Maués (2024, p. 111).

Em linha horizontal os remanescentes. Pai, depois do massacre s6
restaram os restos, os riscos e restos da memoria. Ai onde guardamos
as falas dos velhos, para ndo esquecer do inicio. De boca ao ouvido,
durante muitas luas, as linhas foram passadas, as informagdes das
linhas, as formacgdes das linhas, as linhas. Com elas, sem que eles
soubessem, redesenhamos a vida e sobrevivemos (transcricdo de
trecho da narragao de ‘Mater dolorosa - in memoriam Il (da criagao e
sobrevivéncia das formas)’, 1978, apud, Maués, 2024).

Partimos dessa conexao memorial entre criador e criatura para esbogcarmos
breves rascunhos de um devir-arte que esta se agigantando em proximas discussoées.
As palavras narradas por Evangelista condensam a dimensao poética e politica de
tudo que viemos discutindo e, além disso, apontam para o principio de criagdo que
esta pesquisa deseja prolongar. Falar em restos, riscos, linhas e memdrias é seguir
afirmando o que persiste: as formas de vida que recusam o desaparecimento.

Esses restos, longe de estarem apenas atrelados as suas questdes de

significados literais, configuram-se enquanto matéria ativa de uma forma de criagao.



45

Sao fragmentos que resguardam camadas de memodrias que se fazem coletivas,
vozes que se unem em unissono para denunciar seus silenciamentos e, além disso,
sao narrativas subterraneas que se recusam a ceder ao desmoronamento de suas
memorias. Empregar vestigios, nesse caso, aponta que Evangelista queria evidenciar
como a arte pode operar como arqueologia sensivel da vida, fazendo boiar — assim
como suas cuias — aquilo que resiste e insiste em existir. Do mesmo modo, nossa
proposta de criar uma videodanga a partir do que foi discutido também se ancora
nesses fragmentos para compor uma tarrafa — rede — de gestos que visam atualizar a

poténcia do que ¢é ali inserido.

E desse gesto de redesenhar a vida a partir dos vestigios que se assenta a
criacdo da videodanga “Colorario”. Tomando como base a poética evangelista,
propomos, por ora, escutar os riscos que Mater Dolorosa Il desenha em torno das
possibilidades de um corpo que quer responder. As linhas que pretendemos afiar e
tecer com os gestos corporais e movimentos de camera insistem em seguir as
simbologias suspensas por Roberto Evangelista ao flutuar signos de memdria e
persisténcia. A videodanga surgira, portanto, apds reflexées e ruminagdes tedricas que
se espraiam nos proximos capitulos, como continuidade viva de um processo que nao
se encerra na imagem fixa. Ela segue tragando, riscando e arriscando com os

remanescentes tracejados que redesenham a vida.

Queremos, portanto, estabelecer um processo aberto, que ndo se encerrara na
materialidade de uma obra que teve seu fim. Seja em Mater Dolorosa Il ou na
videodancga “Colorario” o gesto criador se movimenta continuamente, é fluxo que
sempre se arrisca nas impossibilidades e possibilidades de reconfiguracao.
Entendemos a arte como parte de um processo insistente de redesenhos da vida,
principalmente quando pensamos os rastros e os campos de forga que nao cristalizam

formas e mantém acesa a chama da invencgao e da resisténcia.
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CAPITULO 2: A CUIA, SUA GENESE E SIMBOLOGIA POETICO-IDENTITARIO
PARA EVANGELISTA

Este capitulo constitui o eixo metodolégico da pesquisa, centrando-se nas
praticas de criagcdo e nas reflexdes que orientam a producdo da videodanca
“Colorario”. A proposta é articular a poética da obra de Roberto Evangelista, em
especial os sentidos simbdlicos e estéticos atribuidos a cuia, com os procedimentos
artisticos adotados na concepcgédo da videodanga. A partir de uma abordagem que
integra reflexao critica, experimentacao artistica e pensamento visual, delineiam-se
caminhos metodoldgicos que se pretendem situados, sensiveis e comprometidos com
o territério amazodnico. Este capitulo se estrutura em trés se¢des, cada uma abordando

dimensdes complementares do processo criativo e da linguagem adotada.

2.1 A cuia em sua génese e simbolo poético-identitario das Amazénias

Nesta sec¢do, aprofundamos a andlise da cuia enquanto signo recorrente na
obra de Roberto Evangelista, compreendida como portadora de uma densidade
simbdlica profundamente enraizada nos modos de vida e nos saberes tradicionais
amazonicos. A cuia, ao circular entre o cotidiano e o sagrado, o material e o simbdlico,
torna-se uma espécie de artefato-poema, condensando sentidos de memodria, partilha,
cuidado e ancestralidade. A partir de uma leitura cultural e estética da obra do artista,
buscamos compreender como a cuia opera como matriz simbdlica que atravessa
diferentes linguagens, revelando-se como um emblema identitario da poética

evangelista e como dispositivo de enunciagao critica da realidade amazoénica.

Num primeiro momento, passaremos pelos meandros de sua significagao
enquanto signo da tradicionalidade e identidade amazdnida, levantando questdes que
surgem a partir do pensamento acerca de sua definigdo e simbologias dentro do
cotidiano nortista. Em seguida, adentraremos, de fato, aos pontos especificos deste
elemento na obra de Evangelista, cunhando, assim como antes, suas significagdes e

utilizagdes dentro do fazer artistico de Roberto Evangelista.
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2.1.1 Definigao da cuia e sua importancia na Amazonia

Antes de qualquer coisa, precisamos retomar os primordios que encabegcam
nossa discussdo: a génese da cuia. E partindo de sua conceituagéo e posicionalidade
dentro da cultura amazdnica que iremos percorrer seus significados e suas nuances
tanto na obra de Evangelista quanto na prépria cultura amazénica. Todavia, Geertz
(1989) nos lembra que existe a impossibilidade de refletir determinados saberes
culturais sem antes parar para pensar a partir de epistemologias que surgem da
relacdo entre cultura e natureza. O autor explica que as culturas material e imaterial
de grupos sédo a materializacdo do modo em que se organizam as estruturas sociais,
como funcionam as producbdes de identidades locais. Isso acaba implicando na
necessidade de partir e conhecer, a partir deste trabalho com a cuia, como os sujeitos
amazodnidas modificam a natureza e concebem suas relagdes identitarias a partir do

manejo deste elemento.

A cultura, em seu sentido mais amplo, refere-se ao conjunto de praticas,
crencas, valores e simbolos que caracterizam uma sociedade. A heranga cultural,
parte essencial dessa cultura, abrange os conhecimentos, tradicdes e expressodes
artisticas que sao transmitidos de geracao em geracao. Na era digital, a preservagao
dessa heranca enfrenta desafios e oportunidades unicas. O avango da tecnologia
digital oferece novas formas de registrar, armazenar e disseminar informagdes

culturais, mas também impde riscos a autenticidade e a integridade desses materiais.

Um dos principais desafios na preservagao da heranga cultural na era digital é
a volatilidade dos meios digitais. Dados digitais podem ser facilmente perdidos ou
corrompidos, e as rapidas mudancgas tecnoldgicas podem tornar os formatos atuais
obsoletos, dificultando o acesso futuro. Além disso, a digitalizagdo pode, em alguns
casos, descontextualizar os artefatos culturais, desconectando-os de seus
significados originais e de seus contextos historicos e sociais. A falta de padrdes
globais e a insuficiéncia de recursos para a manutengao de arquivos digitais sao

outras limitagdes significativas (Tylor, 1871, p.23).
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Nao ha limites perceptiveis para a quantidade e a extensdo dos
contextos que podem existir em uma determinada cultura. Alguns
contextos incluem outros, e fazem deles uma parte de sua articulacao;
outros podem de inter-relacionar de um modo que ndo envolve total
exclusao ou inclusdo. (...) Qualquer elemento simbdlico dado pode ser
envolvido em varios contextos culturais, e a articulagdo desses
contextos pode variar de um momento para o outro. No entanto, a
comunicagao e a expressao s6 sao possiveis na medida em que as
partes envolvidas compartilham e compreendem esses contextos e
suas articulagdes (Geertz, 1989, p. 78).

Desse modo, buscar entender como a cuia — em sua dimenséo simbdlica e
estética — é utilizada tanto no contexto da Amazénia quanto no contexto de
Evangelista exige reconhecer justamente essa multiplicidade de contextos que o autor
acima se refere. A cuia, ao mesmo tempo que é utensilio cotidiano é e pode ser
também um simbolo ritual, suporte artistico e ainda articular sentidos que entrelagam
a vida amazénica a cosmologias outras de significado. Como veremos mais a frente,
em Evangelista, ela se torna mediadora dos mundos, elemento que, ao ser
transformado pela arte, revela as profundas relacdes entre o homem e o ambiente,

entre a memdria e a criagao.

Para Clifford Geertz (1973), a heranga cultural, ndo é apenas um conjunto de
objetos e praticas passados adiante através do tempo, mas sim o préprio tecido da

vida social, composto por camadas de significados histéricos e contextuais.

Para endossar nossa discussao, trazemos Rodrigues e Alves (2016), Silva
(2015) e Sousa (et. al, 2020) e suas proposigdes acerca dos pertencimentos e
relagdes que a cuia estabelece com a cultura e a natureza de nosso territério. A
palavra “cuia” — assim como suas variacdes cuité, cui, kui — refere-se especificamente
a vasilha que é confeccionada a partir da extragao do fruto da arvore Crescentia cujete
ou Crescentiae cujete (figura 07), popularmente chamada de cuieira.
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Figura 7 - arvore cuieira

S~

Fonte: Alves, 2016.

Pode ser encontrada ainda no nordeste do Brasil, € conhecida
popularmente como coité. E uma espécie arbérea de 4 a 6 m de altura
€ que possui como caracteristica marcante seus frutos grandes e
arredondados, de casca dura e lisa, contendo uma polpa
esbranquicada, gelatinosa e corrosiva, onde estdo imersas varias
sementes (Lorenzi; Matos, 2002 apud Alves, 2016, p. 01).

A presenca desse elemento, segundo Sousa (2020), vem desde muito tempo,
principalmente se formos pensar sua utilidade dentro do cotidiano dos povos
originarios. A cuia, como muitos outros elementos naturais utilizados como recursos,
tem profunda importancia na manutencao e sustentacao de populagdes locais. Sousa
(2020, p. 146) também traz o registro de Ferreira (1933, p. 58) acerca da utilizagao
ancestral da cuia as épocas do século XVI:

A matéria de que as indias fazem as cuias, e o fruto da arvore, que
elas chamam Cuya-inha, e os Portugueses... Cuyeira. Acuieira, quase
todo o ano da fruto; gasta dois meses para amadurecer, que € quando
a recolhem: o sinal de que esta madura, é quando batido o fundo com
as costas de uma faca, ele tine; isto €, como a casca adquire, pela

madureza uma consisténcia lignosa, produz aquele som (Ferreira,
1933, p. 58).
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As cuias bordadas e pintadas expressam diferentes modos de relagéo entre
tradicao e inovagao, entre o local e o global. Nas comunidades de varzea, como
Aritapera, a produgao tradicional preserva técnicas antigas de tingimento com cumaté
e grafismos incisos, praticadas por mulheres desde a infancia. A criacdo da
Associagao das Artesas Ribeirinhas de Santarém (ASSARISAN) em 2003 impulsionou
esse saber para espagos de maior visibilidade e autonomia econdmica, fortalecendo
também o reconhecimento social dessas praticas. Ja a técnica das cuias pintadas,
iniciada por Jo&do Fona na década de 1920, introduziu uma camada estética inovadora
ao integrar pintura a 6leo e acrilica com representagdes da paisagem amazobnica,
criando formas mesticas de expressao visual que mesclam herangas nativas e
linguagens globais. Essa mesticagem estética revela a plasticidade cultural da
Amazénia e a capacidade de seus sujeitos de atualizar tradicbes sem esvazia-las,
evidenciando a poténcia politica do folclore como campo de criagdo (Sousa et al.,
2020).

Figura 8 - Cuias bordadas do Aritapera

Fonte: Sousa (2020, p. 149).
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Essa tradicdo da cuia se inscreve, portanto, em duas dimensdes
complementares: como patriménio cultural e como elemento simbdlico de disputa
estética e politica no campo da arte. Ela se relaciona diretamente com as posturas
identitaria e antropoldgica da arte projetivamente amazénica ao afirmar modos de vida
e ao tornar visiveis culturas visuais e saberes locais. Ao mesmo tempo, sua circulagao
em circuitos patrimoniais e mercadoldgicos a insere em tensdes contemporaneas com
o mercado multiculturalista, que muitas vezes busca cristalizar a “marca Amazonia”

em esteredtipos exoticos e vendaveis.

Rodrigues (2015, p. 1818), em Pratica cultural do fazer artesanato de cuia, nos
mostra como o extrativismo da cuia esta inserido nas praticas cotidianas das mulheres
da comunidade Quianduba (Abaetetuba, Para). Em seu texto, a autora busca mapear
e analisar os saberes culturais produzidos no contexto do manejo artesanal da cuia.
Assim como esta pesquisa, Rodrigues (2015, p. 1818) também contava com a
intencdo de “contribuir para o reconhecimento e visibilidade das formas de saberes
locais que, em geral, possibilitam a estruturagdo da sustentabilidade socioambiental”
que partem de territérios como o rio e as matas. Segundo a autora, a utilizacdo da cuia
vem desde os tempos primitivos e remota o manejo para atender as necessidades
domésticas, “como recipiente para armazenar ou transportar agua do rio para utilizar
no preparo dos alimentos ou para beber, como vasilha (...), guardar alimentos, fazer
as refeigdes, entre outras” (idem). Além disso, ainda ressalta os valores fitoterapicos
da casca e da flor da cuieira como remédio para tratamento e cura de diversas

doencas.
(...) a vida das populagdes desse espago esta inundada e marcada
pela presenca das aguas, em cujo regime o dominio de determinados
saberes é fundamental, pois sdo os saberes e tém sido revelados no
cotidiano dessas populagdes que tém proporcionado a perpetuagao e

a reproducgao desses grupos um meio ecolégico de alta complexidade
(Silva, 2007 apud Rodrigues, 2015, p. 1820).

Estes elementos da memdria coletiva sao frequentemente materializados em
artefatos culturais, como monumentos, obras de arte, e espagos sagrados, que
servem como testemunhas tangiveis da histéria e tradigdo de um grupo. Ao
pensarmos a cuia a partir do fazer artesanal descrito por Rodrigues (2015), vemos

que a presenca da cuia se inscreve como parte constitutiva de outras praticas de
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pensamento analitico. Surgem aqui a memoaria coletiva, a heranga cultural e a tradigéo
amazodnica como elemento central da tessitura da forga simbdlica, seja na mao das
mulheres que manejam a cuia enquanto artesanato, seja nas mé&os de artistas como
Roberto Evangelista, transformando o artefato em narrativa visual da experiéncia
amazonica.
A herancga cultural, tanto tangivel quanto intangivel, € um patriménio
inestimavel que oferece uma conexao vital com o passado, permitindo
que as comunidades reconhegam suas origens e compreendam a
evolucao de suas culturas. Preservar essa heranga ajuda a reforcar o
sentimento de identidade e pertencimento, crucial para a coeséao
social. Além disso, a heranga cultural tem um valor educativo
significativo, fornecendo uma base rica para o aprendizado e a

compreensdo das dindmicas sociais, historicas e culturais (UNESCO,
2005, p.11).

Levando em consideragao todas as utilizagdes da cuia dentro dos sistemas
amazodnicos, de acordo com Geertz (1989), vemos que ha a organizagao e expressao
de uma forma pela qual a cuia carrega em sua materialidade o tempo da floresta, o
ritmo dos rios e a memoria de comunidades que a moldam. Neste sentido, a heranga
cultural € uma parte essencial dessa cultura, representando o legado de valores,
tradicbes e expressodes artisticas transmitidos de geracdo em geragao. Esta heranca
pode ser material, como monumentos historicos e objetos de arte, ou imaterial, como

conhecimentos tradicionais, expressoes orais, praticas sociais e rituais.

Oliveira Filho (2018, p. 67) vem evocar Edgar Morin (2007) e evidenciar que,
nesse sentido, o cotidiano se relaciona diretamente com as postulacées da cultura e
da memodria coletiva, dando — a partir desse referencial — a ciéncia uma nova fungao
analitica de enxergar seus processos e fendbmenos. Ainda sobre isso, Oliveira Filho
(2018, p. 67) completa: “apesar de haver uma ligagao através da histéria, natureza e
cultura, existe a necessidade de compreensao acerca da subjetividade intrinseca ao
homem amazobnico”. Uma “reforma do pensamento proposto” deve configurar-se
entdo a partir da movimentagao de “uma acdo ampla voltada a esta sociedade cega
para o verdadeiro conhecimento, esquecido e discriminado, produzido pelas

populagdes tradicionais”.

Por exemplo, Geertz (1989) argumenta que a cultura é entendida como um

sistema de significados compartilhados, € essencial para a constru¢do de uma
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compreensao profunda das praticas humanas e de suas interagbes. Ao preservar
artefatos culturais e tradicées, garantimos que continuem a ser transmitidos e
reinterpretados por geragdes futuras. A preservacao da heranga cultural é crucial para
a manutencgao da identidade e unido social, servindo como um elo entre o passado, o
presente e o futuro. No entanto, a preservacao enfrenta desafios significativos na era
digital, onde a rapida evolugdo tecnoldgica pode tanto facilitar o acesso e
disseminagao de conhecimentos culturais quanto colocar em risco a autenticidade e

a integridade dos materiais preservados.

O patrimbénio é o legado do passado que vivenciamos hoje e
transmitimos as futuras geragdes. Nossos recursos culturais e naturais
sao fontes unicas de vida e inspiracdo. Eles representam nossos
marcos, referéncias e identidade. O patriménio cultural inclui artefatos
fisicos, propriedades culturais e aspectos intangiveis de um grupo ou
sociedade, que sdo herdados das gerag¢des passadas, preservados no
presente e destinados ao beneficio das geragdes futuras (UNESCO,
2005, p.24).

A cultura, como ja visto, em seu sentido mais amplo, pode ser entendida como
o conjunto de praticas, crengas, valores, simbolos, costumes e conhecimentos que
caracterizam e distinguem uma sociedade. Este conceito inclui tanto manifestagées
tangiveis, como artefatos, obras de arte e edificagdes, quanto intangiveis, como
tradi¢cdes, rituais, linguagem e folclore. Edward B. Tylor, um dos pioneiros da
antropologia, definiu cultura como "aquele todo complexo que inclui conhecimento,
crenca, arte, moral, lei, costume e quaisquer outras capacidades e habitos adquiridos

pelo homem como membro da sociedade" (Tylor, 1871, p.37).

Considerando isso, chegamos ao contexto social da utilizagdo da cuia a partir
da nogao de patriménio cultural, discutido por Sousa (2020, p. 146) a partir da

Declaracao dos Direitos Humanos:

As praticas, representagdes, expressdes, conhecimentos e
competéncias — bem como os instrumentos, objetos, artefatos espagos
culturais que lhes sdo associados — que as comunidades, grupos e,
eventualmente, individuos reconhecem como parte de seu patriménio
cultural (Nagdes Unidas, 2008).
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Assim como o conceito de bens culturais, Sousa (2020, p. 146) relembrando
Grunberg (2020, p. 162), afirma que ha uma relagéao direta com a aplicagao de tais
elementos. Aqui, as cuias “sdo bens culturais de origem indigena, sendo que os
conhecimentos dos modos de produgéo tradicional passados de uma geragao a outra

sao foco de observacgdes e registros desde o século XVI”.

Logo, no ato de reconhecermos a cuia como simbolo da heranga e memoria
coletiva amazdnica, compreendemos que ela transcende sua materialidade funcional
para assumir o papel de mediadora entre natureza, cultura e ancestralidade. Como
artefato que atravessa geragdes, a cuia se torna também linguagem, um modo de
narrar e preservar modos de vida, cosmologias e sensibilidades que moldam a
existéncia amazonica. E nesse transito entre o fazer artesanal e o fazer artistico que
a cuia encontra nova ressonancia nas obras de Roberto Evangelista, que a reinscreve
em outro plano de significagdo. Ao incorpora-la em sua producéo estética, o artista
amplia seu potencial simbdlico, transformando-a em signo de pertencimento,

resisténcia e reencantamento do mundo.

2.1.2 Arte Contemporénea, Danca e Videodanca: atravessamentos conceituais

S3&o varias as teorias que retratam a historia da arte, sendo esta uma ciéncia
multidisciplinar que procura estudar, de modo objetivo, a arte através do tempo,
classificando as diferentes formas de cultura, estabelecendo a sua periodizacao e

salientando as caracteristicas artisticas distintivas e influentes.

“A arte € um fazer. A arte € um conjunto de atos pelos quais se muda a forma,
se transforma a matéria oferecida pela natureza e pela cultura” (Bosi, 2001, p.13). O
estudo da histéria da arte teve inicio durante o Renascimento, ainda que limitado a
producao artistica da civilizagao ocidental. No entanto, ao longo do tempo foi-se
impondo uma visdo alargada da histéria artistica, procurando-se compreender e
analisar a producao de todas as civilizacbes sob a perspectiva de seus proprios
valores culturais. Todavia, ndo se trata aqui de abordar o nascimento da arte, mas de
compreender sua importancia enquanto producdo humana, sua necessidade e sua

fungao.
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Apontar qual seria a necessidade da arte perante a humanidade pode nos levar
a um conceito filosofico sobre a mesma. Para Ernst Fischer (1987, p.11): “Trata-se de
uma ideia que sugere, também, que a arte ndo sé é necessaria e tem sido necessaria,
mas igualmente que a arte continuara sendo sempre necessaria”. Continuara sempre
sendo uma necessidade pela qual o homem busca um significado de sua existéncia
no mundo e usa a arte como mecanismo de consisténcia: “0 homem anseia por
absorver o mundo circundante, integra-lo a si; anseia por estender pela ciéncia e pela
tecnologia o seu ‘Eu’ curioso e faminto de mundo” (Fischer, 1987, p.13). A arte fornece,
assim, parte fundamental neste processo, deixando suas contribuicées e utilizando

estruturas conectivas.

“A arte € uma produgéo; logo, supde trabalho. Movimento que arranca o ser do
nao ser, a forma do amorfo, o ato da poténcia, o cosmo do caos” (Bosi, 2001, p.13).
Neste sentido, a arte € compreendida como um potencial humano que necessita ser
trabalhado, pesquisado e desenvolvido, tanto por quem cria quanto por quem usufrui
da criacao artistica. Assim, enquanto estao vivos, os seres humanos fazem escolhas,

tomam decisdes e tendem a se conhecer melhor.

“A arte concebida como ‘substituto da vida’, a arte concebida como meio de
colocar o homem em estado de equilibrio com o meio circundante” (Fischer, 1987,
p.11). A arte tem a habilidade de propor que o homem se conecte ao ambiente que o
cerca, gerando um equilibrio entre ambos. Constréi sentimentos e visées do individuo

perante a sociedade, externando suas emog¢des acerca de um raciocinio ou tempo.

Nao ha como imaginar seu lugar sem que o artista demonstre sua forma de
inspiracao no “fazer” e a ferramenta que utiliza. Para Bosi (2001), a arte se transforma
usando o proprio meio em que esta inserida, autoafirmando-se como ferramenta de
trabalho e producdo, acerca de como o homem se percebe como parte de um
determinado lugar. Isso possibilita potencializar formas de inspiragdo artistica,

organizando partes e conectando-as em um todo.

Essa transformagéo desemboca no contato das artes com as eras tecnoldgicas.
A questao da tecnologia nas artes cénicas ndo comega com o computador. Na ldade
Média, por exemplo, a cena da danca desse periodo, indicada em representacdes
plasticas como aquarelas, litogravuras, xilogravuras e textos, era apresentada por

bailarinas que cruzavam o palco no espaco aéreo, idealizando a proeza da auséncia
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de esforgo. A ilusdo da leveza era proporcionada pelos feitos mecanicos das maquinas
de voar, que traziam consigo a realizagao do desejo de elevagao, ao mesmo tempo

em que criavam a metafora de fuga da fuligem do lixo industrial (Spanghero, 2003).

Paul Boucier (1987, apud Spanghero, 2003) anotou algumas referéncias a
respeito desse fendbmeno, que perdurou até a estabilizagao do balé de corte. Além de
ser usada para proporcionar efeitos magicos, a tecnologia do século XVI ocasionou
outra forma de relagdo com o espaco, na medida em que os bailarinos dangavam

dentro de um cenario e as bailarinas podiam atravessar o palco voando.

E o inicio de um género que vai se impor dali por diante: a representacdo com
maquinas, em que o unico objetivo da trama dramatica é o de servir o efeito cénico.
Mas a obra marca um processo decisivo no plano coreografico:

o balé de corte atinge a maturidade. O coredgrafo € Frencini. Mandou
construir um cenario de seis pés de altura por oito toesas (antiga
unidade de medida de seis pés), em quadrado, ligado a sala por planos
inclinados. Por tras, chassis rolantes, chassis poligonais, telas com
contrapeso, alcapdes permitem a mudanca instantdnea dos cinco
cenarios. As entradas e saidas se fazem por aberturas reais do préprio

cenario. Pela primeira vez, os dangarinos movimentam-se dentro do
cenario (Spanghero, 2003, p.96).

Mais tarde, na estabilizacdo do balé de corte, verificamos a permanéncia do
uso das maquinas e o seu importante papel. Em 1564, aparece o primeiro balé de
corte com seus elementos constituintes — danga, musica, poesia, cenario com

maquinas — ligados a uma acao dramatica.

Os artistas-pesquisadores em danga com mediagao tecnolégica promovem
justamente essa articulacdo entre a arte do corpo e o mundo ao qual habitam. E com
esse mundo transformado, ao qual todos pertencemos, que a danga com mediagao
tecnolégica ocorre. Nesse sentido, o corpo passa a ser compreendido como um
sistema aberto que troca informagdes com o ambiente que habita. De forma mutua,
os dois sistemas — corpo e meio — se contaminam, e o conhecimento emerge dessa

relacdo, dessa constante negociagéo individuo-ambiente (Santana, 2006).

Aqui, nos deparamos com a videoarte. Houve grande dificuldade para encontrar
referéncias sobre o assunto, pois, apesar de ndo ser uma linguagem recente, é na

contemporaneidade que ela toma reconhecimento e forma, através das novas
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tecnologias e das redes sociais. A videoarte ndo tem um conceito definido, fechado ou
concreto; € uma linguagem ampla desde seu nascimento e toma forma nas
possibilidades que o video oferece.
E um dos meios de promover a expressdo, de certa forma uma nova
codificagao. Um estilo de filmagem improvisado, destemido, que nao

coloca no material um fim preconcebido, e sim clarifica o estilo de
guem usa desta linguagem como proposta artistica (Rush, 2006, p.80).

Com base no exposto, pode-se afirmar que o conceito de videoarte € uma forma
de expressao nao tradicional, que incorpora imagens, sons, figuras, pinturas e cores
no video. A arte esta na intengao do artista em fazer ou conceber algo, sem limitagéo

de outro objetivo.

Estudos demonstram que, em meados da década de 1960, a tematica da
videoarte se expde através da comercializagdo da televisdo. E, de certa forma, uma
nova linguagem, uma nova codificagdo de experiéncia gerada coletivamente por
novos habitos de trabalho e conscientizacao inclusiva. Os novos meios de expressao
prosseguiram em 1969. Ndo s&do maneiras de nos relacionarmos com o antigo mundo
real; sdo o proprio mundo real e remodelam livremente o que resta do mundo antigo.
Suas criticas as propagandas e a televisdo comercial tornaram-se pontos comuns

para artistas/ativistas dos anos 60 (Rush, 2006).

Embora haja controvérsias sobre a origem da videoarte, havia, no inicio, dois
tipos de pratica de videos: os documentarios dirigidos por ativistas ligados aos
noticiarios alternativos e os videos artisticos. No primeiro grupo, enquadram-se as
atividades politicas dos chamados videdgrafos guerrilheiros, que forgaram a entrada
em convengdes politicas e outros eventos importantes. Levine foi um dos primeiros
artistas a usar equipamento de video de meia polegada, quando este surgiu em 1965.
Bum (Vagabundo) explorou a vida dos indigentes nas ruas do chamado Skid Row, no
Lower East Side de Nova York. Em 1968, Gillette também foi as ruas, gravando um
documentario de cinco horas sobre hippies reunidos em St. Mark’s Place, principal via
do Lower East Side.

No Brasil, a videoarte surge em 1974. No Rio de Janeiro, Anna Bella Geiger,
Soénia Andrade, Ivens Olinto Machado, Angelo de Aquino e Fernando Cocchiarale

programaram videos filmados por Jom Azulay, possuidor de um Portapack Sony b/w
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Y2 polegada, open-reel, em preto e branco. Em Sao Paulo, Donato Ferrari, Julio Plaza,
Regina Silveira e Gabriel Borba Filho desenvolveram projetos para video. Em 1971,
Gabriel Borba, professor da ECA/USP, realizou experiéncias com TV usando
equipamento profissional (teipe de 1 polegada), estruturando uma série de

performances (Machado, 2003).

Segundo Machado (2003), pesquisas de Cacilda Teixeira da Costa referem-se
a esses momentos iniciais do video no Brasil, citando experiéncias com equipamentos
de Va e /2 polegada na Galeria Art, de Ralph Camargo, das quais participaram Rubens

Gerchman, José Roberto Aguiar e o préprio Camargo, entre outros.

O MAC/USP recebeu convite do Institute of Company Art, da University of
Pennsylvania, para coordenar uma representagdo brasileira na exposi¢ao
internacional Video Art. Apesar das dificuldades, esse periodo consolidou o caminho
da videoarte no pais. Com o tempo, a linguagem amadureceu e se tornou mais

acessivel dentro do fazer artistico.
E chegamos a videodanca.

A videodanca é uma forma de experimentacdo que conquistou dominios
proprios, tanto territoriais quanto estéticos. Isso se verifica no aumento de producoes,
festivais e publicacbes sobre o tema. A terminologia engloba trés tipos de pratica: o
registro em estudio ou palco, a adaptagdo de uma coreografia preexistente para o
audiovisual e as dangas pensadas diretamente para a tela (Spanghero, 2003, p.50).

Video é uma questdo de tempo: tempo inscrito na imagem, tempo de
transmissdo da imagem e duragdo de tempo necessaria a sua
apreensao senséria. A dimensdo temporal do video é€ uma

caracteristica fenomenolégica que o transforma num acontecimento
eletrénico (Mello, 2008, p.51).

Um dos precursores foi o coredgrafo americano Merce Cunningham (1919),
referéncia fundamental na investigacao da danga com tecnologia. Desde a década de

1970, ele tem adaptado e criado dangas para video e cinema (Spanghero, 2003).

A producéo de videodanca no Brasil ainda € pequena, mas vem crescendo nas
ultimas décadas, com mostras como Dancga Brasil, o Dance Stories, o Itau Cultural —
Forward Motion e o Festival Dangca em Foco (Caldas, 2003), que se tornaram

referéncias nacionais e internacionais.
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E contemporaneo o que interpela o tempo, estabelecendo uma relagéo
particular entre os varios tempos, 0 que é capaz de ler a histdria, de a
citar, nao como um mero exercicio arbitrario, mas para a exigéncia das
interrogacdes que langam sobre o presente (Ribeiro, 1997, p.95).

A danca contemporanea, como expde Louppe (2012), faz do corpo em
movimento seu sistema de referéncia, renunciando as convengdes figurativas e
narrativas do século XIX. E um dos maiores fendmenos artisticos do século XX,
abrindo espago para a improvisagdo como técnica criativa, ja difundida por Steve

Paxton e William Forsythe.

“Improvisacgéo € a livre expressao da consciéncia do material que emerge do
inconsciente, € a intuicdo em ac¢do, em um jorro continuo e rapido de opgdes”
(Nachmanovitch, 1989, p.7). A ferramenta de improvisagdo parte da geragao de
pesquisa autoral de movimentos como principio didatico, utilizando animagdes que
desenham pontos, formas e trajetdrias no espago — uma tecnologia de inscrigéao,

analise e manipulacdo do movimento, focada na visao.

2.2 Articulagoes metodolégicas de pensar-fazer performance e cultura artistica

Esta subsecgao apresenta uma reflexao tedrica introdutéria sobre a linguagem
da videodanga, situando suas origens, possibilidades expressivas e interlocugbes com
outras formas artisticas, em especial com o audiovisual experimental. Pretende-se
discutir brevemente os fundamentos da videodanga enquanto campo de criacéao
hibrido, que cruza corpo, camera, espago e tempo numa composicao sensivel e
fragmentaria. A videodanga, aqui, € compreendida como um territério fértil para a
experimentagdo estética e politica, capaz de dialogar diretamente com a obra de
Evangelista por meio da ativagdo de seus ritmos, simbolos e atmosferas. A reflexao
propde, portanto, ndo apenas a defesa da videodanca como linguagem legitima de

criagdo, mas como ferramenta metodoldgica de transcriagéo poética.

Situar essa reflexao a partir do contexto da arte contemporanea brasileira é

permitir que se identifiquem as ressonancias artisticas que Evangelista vivenciou.
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Movimentos como o Tropicalismo e expressbes como as dos Parangolés,
especificamente nas proposigcdes de Hélio Oiticica sao parte das estratégias de
rompimento com a arte enquanto objeto estatico. Foi ai que Evangelista descolou-se
rumo ao campo de uma experiéncia viva, entendendo o movimento, o corpo € o

ambiente como matéria estética.

Anteriormente (capitulo 1) propusemos a discusséo das problematicas da arte
que é produzida na/pela Amazédnia. Aqui buscamos aprofundar essa discussao a partir
do que Sebastido de Oliveira Filho (2018) discute em seu trabalho intitulado Arte
Performance: analise na obra Reservoir, de Francisco Rider. Durante todo o percurso
da dissertagdo o autor mobiliza as questdes que giram em torno do “fendmeno da
Performance no contexto da arte contemporanea em Manaus”, apresentando “uma
sintese da linguagem artistica com o uso do corpo no contexto global, nacional e local”
(Oliveira Filho, 2018, p. 09). Tragou-se esse movimento também buscando trazer falas
outras a esta secgao que se quer metodoldgica e reflexiva a partir das mobilizagdes

artisticas que virao a partir do pensamento da videodanga a ser construida.

A parte que nos ateremos € no segundo capitulo — Arte contemporénea e
complexidade amazbnica — momento este em que o autor se debruca sobre os
contextos de produgdo em torno do cenario amazoénico. Relembrando momentos
como a fala do socidlogo Renan Freitas Pinto durante o Seminario As artes visuais na
Amazébnia, o autor postula que ha bastante tempo essa espacialidade fascina
exploradores, sendo, com isso, “aprisionada pelas descri¢gdes fabulosas de viajantes
e pelo registro visual dos desenhistas que acompanhavam as expedi¢cbes”
(FUNARTE, 1985, p. 58 apud Oliveira Filho, 2018, p. 56).

Logo:

A producao desenvolvida pelos artistas locais estd em constante
mudanga, sendo desafiada a todo momento por fenémenos sociais do
dia a dia cuja abordagem esta vinculada a cultura e historia.
Considera-se que, pelo dialogo entre o conhecimento cientifico e os
saberes tradicionais, reflete-se a ligagéo entre o local e o global ou
vice-versa, apontando para novas experiéncias artisticas. A
compreensado é de que o Pensamento Complexo, conceituado por
Edgar Morin, refere-se a capacidade de interligar diferentes dimensoées
do real (Oliveira Filho, 2018, p. 58).
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A reflexao, portanto, que parte das artes amazénicas contemporaneas impde o
reconhecimento imediato de um cenario emergente que cospe tensdes e
deslocamentos histéricos a todo momento e que constantemente moldam a producao
artistica da regido. O trecho acima evidencia mais ainda como o processo de
desalinhamento intencional entre o Norte e o Sul vai bem mais além das questdes
econbmica; quem tiver olhos de enxergar vera que é mais pesado para os lados

epistemologicos e estéticos.

E mais do que sabido que as formas de conhecimento e criagdo vindas da
Amazébnia foram — e infelizmente ainda sdo — historicamente deslegitimadas por
paradigmas eurocéntricos que insistem em definir o que € considerado arte, cultura e
civilizacdo. Maneschy (2013) nos lembra que os pedacos de ceramicas, objetos liticos
e sistemas simbdlicos/espirituais encontrados nos sitios arqueolégicos mostram que
as sociedades amazonicas pré-coloniais ja idealizavam suas “realizagbes estéticas
bem mais complexas que qualquer outra. Nossa arte, portanto, precede e resiste as

colonizagoes.

Essa complexidade, retomando Morin (1993; 2007), € um dado constitutivo da
realidade amazbnica e, portanto, um principio metodolégico que deve orientar o
pensar-fazer artistico. No ambito desta pesquisa, a perspectiva decolonial e complexa
se alinha a proposta metodolégica da videodanga como gesto de transcriagdo. Assim
como o fragmento arqueoldgico, a videodanga recolhe vestigios e os reinscreve em
um campo sensivel, hibrido e processual. A camera, enquanto extensdo do corpo,
atua como a cuia em Roberto Evangelista: um recipiente de passagem, capaz de
conter e redistribuir fluxos de tempo, memodria e ancestralidade. Evangelista, ao
incorporar a cuia como signo estético-espiritual, propde um gesto de contencéo e
transbordamento, gesto que ecoa nas praticas contemporaneas amazoénicas e, por

extensao, na videodanca como método.

Portanto, em vias metodolégicas, pretendo seguir a pesquisa (tedrica e pratica)
da seguinte forma: abordagem qualitativa, em dialogo com Lakatos (2010). Isso se
justifica a partir do fato de que durante todo o processo bibliografico e pratico o
pesquisador pretende estar diretamente envolvido nas diferentes situacdes que se
apresentarem, como observacdes, experimentacbes, troca de informagdes e
experiéncias, o0 que levara a analise e criacdo do trabalho, com o propdsito de

depreender o que Lakatos (2010, p. 139) propde: “a interpretagao dos fenébmenos e a
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atribuicao de significados sdo basicos no processo de pesquisa qualitativa. Nao requer
o uso de métodos e técnicas estatisticas. E descritiva. Os pesquisadores tendem a

analisar seus dados indutivamente”.

Optou-se pela pesquisa qualitativa, pois, segundo Lakatos (2010, p. 139), ela
‘responde a questdes muito particulares”. Ademais, o autor enfatiza ainda que ela “se
preocupa com um nivel de realidade que nao se quantifica, ou seja, muito utilizada na
pesquisa bibliografica, ou de fontes secundarias, abrange toda bibliografia ja tornada

publica em relacdo ao tema de estudo”.

Essa escolha se justifica pelo carater subjetivo e processual do objeto de
estudo. A videodanga é compreendida como linguagem hibrida e experiencial, em que
0 CcOorpo, a camera e 0 espaco se interpenetram, gerando um campo de significagdes
que sO pode ser interpretado a partir de uma abordagem sensivel. A pesquisa
qualitativa, portanto, permite compreender as relagcdes entre arte, corpo, territério e
memaria, em consonancia com as proposi¢cdes poéticas de Evangelista e com a ética

da criagao situada na Amazoénia.

O principal objetivo da presente fase da pesquisa € estabelecer uma revisdo de
literatura que possa reunir informagcdes e conhecimentos que subsidiassem a
construcao da pesquisa de campo. Conforme Lakatos (2010, p. 166), “esta pesquisa
abrange toda bibliografia ja tornada publica em relacdo ao tema de estudo. Sua
finalidade é colocar o pesquisador em contato direto com tudo o que foi escrito, dito
ou filmado sobre determinado assunto”. Assim, a etapa de revisdo busca mapear e
compreender os aportes tedricos e conceituais ja produzidos, de modo a fundamentar

as reflexdes e decisdbes metodologicas desta investigagao.

Paralelamente, a pesquisa de campo sera empregada com o objetivo de obter
informacgdes e conhecimentos acerca do problema proposto, de uma hipétese a ser
verificada ou, ainda, de possiveis fendbmenos a serem descobertos. Conforme o autor
citado, a pesquisa de campo “é aquela utilizada com o objetivo de conseguir
informacdes e/ou conhecimentos acerca de um problema, para o qual se procura uma
resposta, ou de uma hipétese, que se queira comprovar, ou, ainda, de descobrir novos
fenbmenos” (Lakatos, 2010). Nessa perspectiva, a definicgdo dos procedimentos e
instrumentos metodoldgicos busca conferir consisténcia ao desenvolvimento da

pesquisa. Para tanto, sera considerada uma amostra composta por um grupo de
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pessoas que, de forma participativa, contribuirdo com o pesquisador na construgéao

dos dados e na ampliacdo do olhar sobre o objeto de estudo.

Seguindo um cunho exploratério e descritivo, esta investigagao tem a intengéo
de tornar o objeto — uma videodanga inspirada na simbologia da obra Mater Dolorosa
I, de Roberto Evangelista — um campo familiarizado, acessivel e clarificado dentro da

proposta de criacao artistica e reflexiva deste trabalho.

Conforme destaca Lakatos (2010, p. 171), a pesquisa exploratoria € uma
investigacao de natureza empirica, caracterizada pela “formulacéo de questdes ou de
um problema, com tripla finalidade: desenvolver hipoteses, aumentar a familiaridade
do pesquisador com um ambiente, fato ou fendmeno, para a realizagdo de uma

pesquisa futura mais precisa, ou modificar e clarificar conceitos”.

A pesquisa exploratéria, neste contexto, orienta a aproximacao inicial entre o
pesquisador, o campo artistico e as referéncias visuais e simbdlicas da obra de
Evangelista. A intengdo é compreender como os elementos materiais e imateriais de
Mater Dolorosa Il (como textura, forma, espiritualidade e gestualidade) podem ser

transpostos para o corpo e para a camera no processo de criagao da videodancga.

Ja a pesquisa descritiva segue como intuito registrar e descrever todos os
momentos vivenciados na execucdao do processo criativo, desde as praticas de
improvisacao até as experimentacdes de flmagem. Buscamos observar as dindmicas
entre corpo, camera e ambiente, considerando a paisagem como extensao do gesto

e do pensamento.
Como bem afirma Gil (2002, p. 42):

As pesquisas descritivas tém como objetivo primordial a descrigdo das
caracteristicas de determinada populagéo ou fenbmeno ou, entédo, o
estabelecimento de relacdes entre variaveis. Sdo inUmeros os estudos
que podem ser classificados sob este titulo e uma de suas
caracteristicas mais significativas estd na utilizagdo de técnicas
padronizadas de coletas de dados, tais como o questionario e a
observacgao sistematica.

No caso desta pesquisa, a descricdo compreende a dimensao poética e
processual da videodanga, observando como o gesto, o olhar e 0 ambiente dialogam

para gerar sentidos. A pesquisa-agao, por sua vez, faz-se fundamental para o
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desenvolvimento coletivo da proposta. A principal vantagem dessa abordagem reside
no fato de permitir ao investigador atuar diretamente no processo criativo,
estabelecendo um dialogo constante com os participantes (corpo de danga, camera e
equipe técnica), de modo cooperativo e participativo. Pode-se definir a pesquisa-ag¢ao
como: “[...] um tipo de pesquisa com base empirica que € concebida e realizada em
estreita associagdo com uma agao ou com a resolugcéo de um problema coletivo e no
qual os pesquisadores e participantes representativos da situacdo ou do problema
estdo envolvidos de modo cooperativo ou participativo” (Thiollent apud GIL, 2002, p.
55).

Nesse sentido, esta pesquisa se inscreve em um campo metodologico que articula
analise critica e criagao artistica como movimentos interdependentes, tal como propde
Ricardo Basbaum (2013) ao discutir a figura do pesquisador-artista, para quem o ato de
investigar e o ato de criar ndo se separam, mas se desdobram mutuamente. Assim, o
processo metodologico de construgcao da videodanca se agiganta ao futuro da pesquisa
como um espacgo de criagdo compartilhada, onde o gesto artistico se desenvolveu em
dialogo com o ambiente e com as referéncias simbdlicas de Mater Dolorosa Il. Apos toda
investigagao, os dados bibliograficos serdo analisados de forma qualitativa, servindo de

base para a reflexdo e o desenvolvimento poético da pesquisa.
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CAPITULO 3: TECENDO DIALOGOS ENTRE A TRADIGAO E A INOVAGAO:
VIDEODANGA “COLORARIO”

A proposta deste capitulo é articular os principais eixos desenvolvidos nos
capitulos anteriores (a analise simbdlica da cuia na obra de Roberto Evangelista e as
discussdes metodoldgicas sobre criagao e videodanga) em um movimento reflexivo que
culmina na produgéo artistica desta pesquisa. A videodanga " Colorario " surge como
desdobramento ilustrativo das analises realizadas, mas neste ponto, € uma transcriagao
poética que prolonga, em outra linguagem, os sentidos estéticos, politicos e simbdlicos
mobilizados pela cuia na obra evangelista.

Para tanto, este capitulo esta estruturado em quatro secées complementares. Na
primeira, "A cuia entre tempos: heranca, transformacdo e re-existéncia simbdlica",
retoma-se a hipotese central da pesquisa: de que a cuia atua como operador simbdlico
de transformacéao, heranca e reexisténcia. Discute-se como esse objeto, enraizado em
praticas cotidianas e rituais amazénicos, é deslocado por Evangelista para o campo da
arte contemporanea sem perder sua densidade histérica e cultural, inscrevendo-se como
simbolo resistente em contextos de apagamento territorial e simbdlico. Essa reflexao
sobre a persisténcia da cuia como gesto de contracolonialidade prepara o terreno para
compreender a videodanga como continuidade desse gesto em outra chave estética.

Na segunda sec¢ao, "Videodancga: fundamentos e linguagem", apresenta-se uma
discussao tedrica sobre a videodanga enquanto campo de criagdo hibrido, que cruza
corpo, camera, espaco e tempo numa composicao sensivel e fragmentaria. A partir de
autores como Spanghero (2003), Mello (2008) e Rush (2006), situam-se as origens da
videodanca, suas possibilidades expressivas e seus trés tipos principais de pratica: o
registro em estudio ou palco, a adaptagcao de coreografias preexistentes e as dancgas
pensadas diretamente para a tela. Além disso, traga-se um breve panorama da
videodanga no Brasil, mencionando precursores como Analivia Cordeiro e iniciativas
como o Festival Dangca em Foco, que consolidaram a linguagem no cenario nacional.
Essa fundamentacao tedrica é essencial para compreender a videodanga como territério
fértil para experimentagao estética e politica, capaz de dialogar diretamente com a
poética de Evangelista por meio da ativagao de seus ritmos, simbolos e atmosferas.

Na terceira segao, "Processo criativo: da improvisacao a tela", descreve-se o
percurso metodoldgico e pratico de constru¢do da videodanga. Partindo dos laboratérios
de improvisagao, passando pela experimentagdo com os &ngulos de camera, a relagao
corpo/ambiente e a escolha da locagéo, até chegar as filmagens e a edigéo, a sec¢ao
explicita como o processo criativo foi conduzido em didlogo constante com as referéncias

simbdlicas de Mater Dolorosa Il. A improvisacdo, compreendida como ferramenta de
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pesquisa autoral de movimentos (Nachmanovitch, 1993), e a sinergia entre danga e

camera — em que O COrpo guia a camera € a camera guia o corpo — sao apresentadas
como principios estéticos que orientaram a composicdo da obra. Busca-se, assim,
evidenciar que a videodanca se constitui como um processo aberto de escuta,
experimentacao e reinvengao poetica.

Por fim, na quarta se¢ao, "Videodanca como transcriagao", propde-se uma leitura
critica da videodancga enquanto gesto de continuidade simbdlica da obra evangelista. O
gesto criativo € compreendido como uma forma de prolongar a poética da cuia em outra
linguagem: o corpo em movimento, registrado pela camera, torna-se o campo onde os
ritmos, tragcos e atmosferas simbdlicos se atualizam. A videodanga opera, assim, como
traducéao sensivel dos principios estéticos, éticos e cosmologicos que atravessam Mater
Dolorosa I, sem pretender reproduzi-los, mas escuta-los em outra clave. O ritmo da
agua, o peso da madeira, o giro da cuia, a circularidade da forma, todos esses elementos
reaparecem como movimentos, planos e pausas que compdem a coreografia audiovisual
proposta. Esta produgcdo ndo se encerra como ilustracdo da obra de Evangelista, mas
como dobra poética que emerge do entrelagamento entre memaria, corpo e imagem. A
videodanga se afirma, portanto, como gesto de reexisténcia e continuidade simbdlica:
uma forma de dizer com o corpo aquilo que a imagem deixou flutuar.

Desse modo, o capitulo se propde a tecer os fios que conectam a analise
simbdlica a criacao artistica, demonstrando que a pesquisa em arte, quando assumida
em sua poténcia criadora, € capaz de nao apenas interpretar o mundo, mas de recria-lo

a partir de seus proprios gestos, ritmos e imagens.

3.1 A cuia entre tempos: heranga, transformacgao e re-existéncia simbdlica

A cuia, como vimos ao longo desta pesquisa, é impossivel de ser lida como
apenas um objeto utilitario ou mero adorno da cultura amazénica. Ela carrega consigo
camadas de sentido que atravessam o tempo, articulando memérias, saberes e modos
de vida que persistem apesar dos processos de apagamento e violéncia historica a que
a regiao tem sido submetida. Na obra de Roberto Evangelista, a cuia ganha contornos
ainda mais densos: deslocada de seu uso cotidiano: ela é algada a condigao de operador
simbdlico, dispositivo estético e politico que interroga as relagbes entre tradicdo e
contemporaneidade, natureza e cultura, memoria e resisténcia.

Para compreender a densidade simbdlica da cuia, € necessario retomar o que se
entende por cultura e heranga cultural. Como propde Geertz (1989), a cultura € um
sistema de significados compartilhados, um tecido de simbolos que os grupos humanos

tecem para dar sentido a existéncia. Nessa perspectiva, a cuia € um signo que condensa



67
modos de relagdo com o territério, com o alimento, com o sagrado e com a coletividade.

Tylor (1871, p. 37), um dos pioneiros da antropologia, definiu cultura como "aquele todo
complexo que inclui conhecimento, crenga, arte, moral, lei, costume e quaisquer outras
capacidades e habitos adquiridos pelo homem como membro da sociedade". A cuia,
nesse sentido, é parte constitutiva desse "todo complexo" amazbnico: ela é
conhecimento (sobre a cuieira e suas propriedades), crenga (presente em rituais e
cosmologias), arte (em suas versodes pintadas e bordadas) e costume (no uso cotidiano
das populagdes ribeirinhas e indigenas).

A heranga cultural, como lembra a UNESCO (2005), € o legado do passado que
vivenciamos hoje e transmitimos as futuras geragdes. Ela pode ser material, como
artefatos, monumentos e objetos, ou imaterial, como conhecimentos tradicionais,
expressbes orais, praticas sociais e rituais. A cuia, nesse duplo registro, é
simultaneamente material e imaterial: ela é objeto concreto, mas também é portadora de
saberes que sao transmitidos oralmente, de geracdo em geracdo, sobretudo por
mulheres ribeirinhas que dominam as técnicas de cultivo, preparo, pintura e bordado. O
reconhecimento, em 2015, das cuias pintadas e bordadas de Santarém como Patrimbnio
Cultural Imaterial do Brasil (Sousa et al., 2020) é um gesto institucional que confirma
essa condicao: a cuia surge e se edifica como bem cultural que expressa modos de vida,
cosmologias e estéticas proprias da Amazonia.

Esta secao propde uma reflexao sobre a cuia como elemento que transita entre
tempos e linguagens, assumindo diferentes fungdes ao longo da histéria amazoénica:
utensilio doméstico, suporte artesanal, patriménio cultural imaterial e, finalmente,
matéria-prima da criagao artistica contemporanea. O objetivo é evidenciar como esse
objeto, aparentemente simples, opera como um simbolo de re-existéncia: ele insiste em
permanecer, em ser reinventado, em resistir ao esquecimento e a descaracterizacao.
Nesse sentido, a cuia € uma forga viva que se atualiza em cada nova apropriagéo, seja
no artesanato das mulheres ribeirinhas, seja nas instalacoes e videoartes de Evangelista.

Contudo, como adverte Geertz (1989), os elementos simbdlicos ndo se fixam em
um unico contexto; eles circulam, se articulam e se transformam. O autor afirma que
"qualquer elemento simbdlico dado pode ser envolvido em varios contextos culturais, e
a articulagdo desses contextos pode variar de um momento para o outro" (GEERTZ,
1989, p. 78). A cuia exemplifica essa mobilidade: ela transita entre o contexto doméstico
(como vasilha de alimentos), o contexto ritual (como recipiente de oferendas ou de
bebidas cerimoniais), o contexto artesanal (como suporte de pintura e bordado) e,
finalmente, o contexto artistico contemporaneo (como elemento central das instalagdes
e videoartes de Roberto Evangelista). Essa circulagdo revela a poténcia simbdlica da

cuia, sua capacidade de significar em diferentes registros sem perder sua ancoragem na
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experiéncia amazonica.

Essa mobilidade simbdlica € possivel porque a cuia ndo € um objeto fossilizado;
ela é viva, maleavel e aberta a reinterpretagdes. Oliveira Filho (2018, p. 67), evocando
Edgar Morin, destaca que o cotidiano se relaciona diretamente com as postulagdes da
cultura e da memoria coletiva, atribuindo a ciéncia e, poderiamos acrescentar, a arte,
uma nova fungao analitica de enxergar seus processos e fendmenos. A cuia, ab mesmo
tempo que é heranga do passado, é matéria do presente: ela & continuamente
reinventada pelas maos que a manejam, seja no artesanato comunitario, seja na criagao
artistica de Evangelista. Nesse sentido, a cuia opera como um simbolo de re-existéncia:
insiste em permanecer, em ser reinventada, em resistir ao esquecimento e a
descaracterizagdo. Nao é um vestigio estatico do passado, mas uma forga viva que se
atualiza em cada nova apropriagao.

Ao retomar a trajetoria simbdlica da cuia, desde sua génese como fruto da cuieira
(Crescentia cujete) até sua inscricdo no campo da arte contemporanea, busca-se
compreender como esse artefato encarna uma politica do cuidado e da permanéncia.
Ele é testemunho de modos de vida que resistem a légica do descarte e da aceleragéo,
propondo outras temporalidades, outras relagdes com o territério e com a memoéria. E
essa poténcia simbdlica que a videodancga " Colorario" busca prolongar, traduzindo em
gestos, imagens e movimentos a forga ancestral que a cuia carrega.

Assim, esta sec¢éo prepara o terreno para as discussdes seguintes, nas quais a
videodancga sera apresentada como desdobramento criativo dessa heranca simbdlica.
Compreender a cuia em sua dimensao temporal e politica € condigao para entender o
gesto artistico que propomos: um gesto que transcria, que escuta o passado para

inventar o presente.

3.2 Videodancga: fundamentos e linguagem

A videodanga, enquanto linguagem artistica, emerge do encontro entre duas
areas historicamente interligadas: a danca e as tecnologias audiovisuais. Para
compreender suas especificidades e potencialidades, €& necessario percorrer
brevemente as transformacgdes que moldaram tanto a arte contemporanea quanto as
relagdes entre corpo, imagem e tecnologia — percurso que, nesta secao, sera tragado de
forma sintética, com o objetivo de situar a videodanga como campo de criagao hibrido e
experimental.

A arte, compreendida como um fazer que transforma a matéria oferecida pela
natureza e pela cultura (Bosi, 2001), sempre esteve em dialogo com as ferramentas e os

meios disponiveis em cada época. O estudo da histéria da arte, que teve inicio durante



69
o Renascimento, ainda que limitado a producido artistica da civilizacdo ocidental,

ampliou-se ao longo do tempo para compreender e analisar a produgao de todas as
civilizagcbdes sob a perspectiva de seus proprios valores culturais. A palavra latina ars,
matriz do portugués arte, esta na raiz do verbo articular, que denota a acao de fazer
junturas entre as partes de um todo (Bosi, 2001). Dessa forma, a arte € compreendida
como um potencial humano que necessita ser trabalhado, pesquisado e desenvolvido,
tanto por quem cria quanto por quem usufrui da criagao artistica.

Na contemporaneidade, esse didlogo se intensifica com a incorporagdo das
tecnologias digitais e audiovisuais, que ampliam as possibilidades de criagdo e
percepgao estética. A arte contemporanea, como observa Cauquelin (2005), nao dispoe
de uma formulacdo estabilizada e, portanto, de reconhecimento imediato; sua
simultaneidade exige uma elaboragéo constante, em que o "aqui e agora" da experiéncia
sensivel ndo pode ser captado diretamente. Nesse contexto, o artista contemporaneo
nao precisa se prender a rigores estipulados por todo um sistema, ele pode expressar
sem parametros ditatérios ou estipuladores de opinides. A arte contemporanea toma
forma em qualquer lugar: em parques, shopping centers, universidades, pragas publicas,
ruas, na midiatizagdo, ganhando liberdade para se materializar onde e como quer,
dependendo do artista ou de sua necessidade artistica.

Como observa Fischer (1987), a arte tem a fungao de colocar o homem em contato
com sua propria natureza, propondo novas ligagdes entre o individuo e o mundo. O autor
afirma que "o homem anseia por absorver o mundo circundante, integra-lo a si; anseia
por estender pela ciéncia e pela tecnologia o seu 'Eu' curioso e faminto de mundo"
(Fischer, 1987, p. 13). Nesse sentido, a tecnologia € um agente de mediacdo que
transforma as relagdes entre corpo, espaco e tempo. Bruno (2005) destaca que a
mediagao tecnologica implica conferir a tecnologia uma atividade que, ao mesmo tempo
em que pde em relagdo e permite trocas entre dois dominios distintos, neles engendra
ou possibilita transformacgdes. A tecnologia, assim, vem como intermediaria e também
como agente de produgao de nossa historicidade.

No campo da danga, essa mediagao tecnoldgica nao é recente. Spanghero (2003)
recorda que, ja na ldade Média, maquinas e mecanismos eram utilizados para criar
efeitos cénicos que ampliavam a percepgao do corpo no espago, como as bailarinas que
cruzavam o palco suspensas por fios, criando a ilusdo da leveza e da fuga da gravidade.
No século XVI, os balés de corte incorporavam cenarios moéveis e maquinarios
complexos, integrando danga, musica e tecnologia em uma experiéncia total. Esses
exemplos histéricos evidenciam que a relagao entre danga e tecnologia é constitutiva da
propria cena, e ndo uma novidade do século XXI.

A dancga contemporanea, por sua vez, consolida-se no final do século XIX e ao
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longo do XX como uma ruptura com as convengdes figurativas e narrativas do balé

classico. Louppe (2012) destaca que a danga contempordnea faz do corpo em
movimento seu sistema de referéncia, renunciando a cédigos exteriores para explorar o
corpo como matéria propria do ato criativo. As historiadoras Janet Adshead-Lansdale e
June Layson, ja em 1983, haviam dado um contributo fundamental para alterar os modos
de fazer historia da danca, cortando definitivamente com a visao linear, universal e
etnocéntrica da historia da danga e valorizando uma orientagao contextualizada, capaz
de evidenciar a complexidade dessa expressdo nos varios contextos socioculturais
(Louppe, 2012). E contemporaneo, como afirma Ribeiro (1997), o que interpela o tempo,
estabelecendo relagdes particulares entre passado, presente e futuro.

Essa abertura para a experimentagao e a improvisagao, compreendida como "a
livre expressao da consciéncia do material que emerge do inconsciente, é a intuicdo em
acao, em um jorro continuo e rapido de opgdes" (Nachmanovitch, 1989, p. 7), cria o
terreno fértili para o surgimento de linguagens hibridas como a videodanga. A
improvisagao, que pode ser compreendida como fazer, inventar ou preparar as pressas,
consolidou-se como uma das técnicas empregadas na linguagem da danca
contemporanea.

Os artistas-pesquisadores em danga com mediagdo tecnologica promovem
justamente essa articulagéo entre a arte do corpo e o mundo ao qual habitam. Santana
(2006) afirma que "é com esse mundo transformado, a que todos nés pertencemos, que
a danga com mediacdo tecnolégica ocorre. Neste sentido, o corpo passa a ser
compreendido como um sistema aberto que troca informagdo com o ambiente que
habita. De forma mutua os dois sistemas, corpo e meio, contaminam-se. O conhecimento
emerge desta relacao, desta constante negociacao individuo-ambiente" (p. 43).

A videoarte, por sua vez, surge na década de 1960 como uma forma de expressao
nao tradicional, que incorpora imagens, sons e movimentos no video, sem um fim
preconcebido. Rush (2006) define a videoarte como "um estilo de filmagem improvisado,
destemido, que nao coloca no material um fim preconcebido, e sim clarifica o estilo de
quem usa desta linguagem como proposta artistica" (p. 80). O video, como observa
Bardawil (2008), € "o ato de olhar se exercendo por um sujeito em agéo. Isto implica ao
mesmo tempo uma agdo em curso (um processo), um agente operando (um sujeito) e
uma adequacgao temporal ao presente historico: 'eu vejo' € algo que se faz 'ao vivo', ndo
€ o0 'eu vi' da foto (passadista), nem o 'eu creio ver' do cinema (ilusionista)" (p. 38).

No Brasil, a videoarte tem seu marco em 1974, com as experiéncias de artistas
como Anna Bella Geiger, Sénia Andrade, Ivens Olinto Machado, Angelo de Aquino e
Fernando Cocchiarale, no Rio de Janeiro, e Donato Ferrari, Julio Plaza, Regina Silveira
e Gabriel Borba Filho, em Sao Paulo (Machado, 2003). Gabriel Borba Filho, professor da
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ECA/USP, ja em 1971 realizara experiéncias com TV usando equipamento profissional

(teipe de 1 polegada), estruturando uma série de performances com a participagao de
dez pessoas. O MAC/USP recebera convite do Institute of Company Art, da University of
Pennsylvania, para coordenar uma representacéo brasileira na exposi¢éo internacional
Video Art, consolidando o caminho da videoarte no pais. E nesse contexto que se
inscreve Roberto Evangelista, que, como vimos, produziu uma das mais importantes
videoartes amazonicas, Mater Dolorosa Il - In memoriam (1978), premiada no V Salao
Nacional de Artes Plasticas da Funarte (1982) e com grande repercussao nacional e
internacional.

E nesse entrelacamento entre danca, video e experimentagdo que se inscreve a
videodanga. Spanghero (2003) define a videodanga como uma forma de experimentacao
que conquistou dominios proprios, tanto territoriais quanto estéticos. "A terminologia
engloba trés tipos de pratica: o registro em estudio ou palco, a adaptagdo de uma
coreografia preexistente para o audiovisual e as dancas pensadas diretamente para a
tela" (Spanghero, 2003, p. 50). Mello (2008) acrescenta que "video € uma questao de
tempo: tempo inscrito na imagem, tempo de transmiss&o da imagem e duragao de tempo
necessaria a sua apreensao sensoéria. A dimensdo temporal do video é uma
caracteristica fenomenolégica que o transforma num acontecimento eletrénico” (p. 51).
A dimensao temporal do video transforma-o em um acontecimento eletrénico, no qual
corpo e camera negociam continuamente suas presengas.

Um dos precursores da videodanga foi o coredgrafo americano Merce
Cunningham (1919), uma referéncia imprescindivel na investigacdo da danca com
tecnologia. Desde a década de 1970, ele adaptou e criou dancgas para as telas de video
e cinema em parceria com o filmmaker Charles Atlas. Obras como Westbeth (1975) e
Squaregame Video (1976) marcaram o inicio de uma parceria que revolucionou a relagao
entre danga e audiovisual, explorando a camera movel e a coreografia pensada para o
espaco da tela. Outro expoente é o coreodgrafo belga Win Vandekeybus, cujo Roseland
(1990) é considerado um classico da moderna videodanga. No Brasil, a bailarina e
coredgrafa Analivia Cordeiro foi pioneira ao realizar dangas exclusivamente para a
camera, planejadas no computador, o que chamou de computer dance (Cordeiro, 1998).
Sao quatro seus trabalhos nesse suporte: M 3x3, Gestos, Cambiantes e 0° = 45°, além
das videodancgas Slow-Billie Scan, Trajetdrias, Ar e Stripitease, desenvolvidas entre 1984
e 1997. Sua produgao, ainda pouco numerosa, abriu caminho para novas geragdes de
artistas-pesquisadores em videodanca.

Atualmente, a videodanga no Brasil tem se consolidado por meio de festivais como
o Danga em Foco, que desde 2003 promove a difusdo, experimentacao e producao da

interface entre video e danga (Caldas, 2003), e mostras como o Danga Brasil, que



72
ampliam o circuito de exibicao e formacgao de publico. Em 2003, das 40 videodancgas que

compuseram a edicdo do Danga Brasil, eram provenientes de Ceara, Bahia, Rio de
Janeiro, Minas Gerais, Sdo Paulo e Piaui, trazendo a publico novos realizadores
(Spanghero, 2003). Apesar de ainda ser uma produgdo numericamente pequena, a
videodanga vem crescendo nas ultimas décadas, ocupando um espaco cada vez mais
significativo no campo da arte contemporanea brasileira.

Para esta pesquisa, a videodanga se apresenta como linguagem particularmente
fecunda, pois permite estabelecer pontes diretas com a poética de Roberto Evangelista.
Assim como Evangelista deslocou a cuia de seu contexto cotidiano para o campo da
arte, a videodanca desloca a danga do palco para a tela, reconfigurando as relagdes
entre corpo, espacgo e tempo. A cdmera, nesse processo, surge como agente criativo que
interage com o corpo em movimento, trazendo e sendo uma extensdo do olhar e do
gesto. O videodanga, como destaca Cabral (2013), "usa a tecnologia audiovisual a favor
de uma nao descaracterizagao da nogédo de danga, mantendo o bailarino como centro
configurador da obra artistica. Dessa forma, a camera € direcionada para o corpo em
movimento, a fim de se construir um simulacro virtual, no qual a danga guia a cadmera, e
a camera guia o corpo” (p. 22). Essa sinergia entre danga e audiovisual, em que corpo e
camera se coproduzem mutuamente, € o principio estético que orienta a criagdo da

videodanga " Colorario ", cujo processo sera descrito na se¢cao seguinte.

3.3 Processo criativo: da improvisacgao a tela

O processo criativo de Colorario nao se inicia com esta pesquisa de mestrado. A
origem remonta as investigacdes desenvolvidas durante o Trabalho de Conclusao de
Curso em Danga (Nascimento, 2022), realizado na Universidade do Estado do
Amazonas em 2022, no qual a videodanga foi investigada como linguagem artistica
construida pela relacdo entre improvisagdo, corpo, camera e ambiente. Naquele
momento, o antigo Complexo Boothline — atual Mercado de Origens da Amazénia — ja
era utilizado como espaco de experimentacdao para a criacdo audiovisual, permitindo
investigar como a arquitetura influenciava os deslocamentos do intérprete e a
composigao das imagens (Nascimento, 2022).

A continuidade desse percurso evidencia que a criagado artistica resulta da
incorporagao de experiéncias, referéncias e relagcbes estabelecidas ao longo da trajetéria
do artista-pesquisador. Como observam Ostrower (1987) e Vieira (2006), o processo
criativo articula as informagdes recebidas ao repertorio signico do criador, sendo
continuamente atravessado pelas experiéncias vividas e pelas relagdes estabelecidas

com o ambiente. Nesse sentido, o retorno ao antigo Complexo Boothline representa a
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retomada de um espago que passa a ser ressignificado a luz das discussdes

desenvolvidas nesta pesquisa.

A pesquisa compreendia os laboratorios criativos como espacgos de exploragao
dos enquadramentos, dos planos de filmagem e da improvisagdo corpo/ambiente,
entendendo que a videodancga se constréi tanto pelo movimento dangcado quanto pelo
modo como a camera reorganiza esse movimento no espago. O trabalho buscava
destacar ainda a importancia da colaboracdo entre coreégrafo e filmmaker, cujas
decisdes precisavam permanecer articuladas ao longo de todo o processo de criagao.

Passados quatro anos, o retorno ao mesmo edificio ocorre sob outra perspectiva.
Se, na graduacgao, o espacgo era investigado principalmente por suas potencialidades
formais para a criagdo da videodancga, nesta pesquisa ele passa a ocupar posi¢ao central
na construgdo da obra. O antigo Complexo Boothline, agora Mercado de Origens da
Amazobnia, deixa de funcionar como cenario para tornar-se elemento dramaturgico da
investigacao, articulando patriménio, memdria, ruina, cultura amazdnica e ocupagao
simbdlica. Assim, Colorario representa menos uma nova obra do que o amadurecimento
de um percurso artistico iniciado anteriormente, no qual procedimentos experimentados
na graduagao sao reelaborados a luz das discussdes desenvolvidas nesta dissertacao.

Nesse sentido, a obra foi concebida como um desdobramento do proprio percurso
investigativo da pesquisa. Tornou-se um laboratério de experimentacdo no qual
memodria, patriménio, ruina, cultura popular, circularidade e corpo foram continuamente
tensionados pelas escolhas coreograficas e audiovisuais. A cada decisdo de movimento,
enquadramento ou montagem, buscou-se compreender como a linguagem da
videodanga poderia construir uma visualidade capaz de dialogar com a poética de
Roberto Evangelista pela elaboragdo de uma criagdo autoral comprometida com a

experiéncia amazdénica contemporanea.
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Figura 1 - Mesmo espacgo, dois momentos diferentes.

Fonte: Acervo do autor

Aqui, trazemos o antigo Complexo Boothline em dois momentos do percurso
investigativo. A esquerda, registros realizados durante a pesquisa de graduagao (2022),
quando o espaco foi utilizado como ambiente de experimentagcdo da linguagem da
videodanca. A direita, registros produzidos durante o processo criativo de Colorario
(2026), quando o edificio passa a constituir elemento central da investigacdo sobre

patriménio, memdria e cultura amazdnica.

Figura 2 - Antigo Complexo Boothline, Manaus.

Fonte: Lima, 2022.

A escolha do Mercado de Origens da Amazdnia nao ocorreu de forma aleatodria.
O edificio, marcado pelas inscrigdes do tempo, pelos vestigios de diferentes usos e pelos
processos de abandono e reocupacao que atravessam sua historia, estabelecia um
didlogo direto com as discussdes desenvolvidas ao longo desta pesquisa acerca da
memodria, da ruina, da permanéncia e da cultura amazénica presentes na producgao

artistica de Roberto Evangelista. Assim, a ocupacdo performatica desse espaco
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constituiu também um gesto simbdlico de reativagdo do patriménio por meio do corpo,

aproximando criagao artistica e investigagcdo académica.

Nesse sentido, fomos concebendo a discussdo como um desdobramento do
préprio processo de pesquisa. A videodanga tornou-se um laboratério de
experimentacdo no qual memoria, patriménio, ruina, cultura popular, circularidade e
corpo foram continuamente tensionados pelas escolhas coreograficas e audiovisuais. A
cada decisdao de movimento, enquadramento ou montagem, buscou-se compreender
como a linguagem da videodanga poderia construir uma visualidade capaz de dialogar
com a poeética de Roberto Evangelista, instaurando uma criagdo autoral comprometida
com a experiéncia amazobnica contemporanea.

Para fins de organizagdo metodoldgica, o processo foi sistematizado em quatro
momentos: experimentagao inicial, reconhecimento do espago cénico, laboratérios de
improvisacdo e gravacdo, seguidos pela etapa de montagem audiovisual. Embora
apresentadas separadamente, essas fases constituiram um percurso continuo, no qual
as descobertas realizadas em cada etapa reorganizavam constantemente as decisdes
seguintes. Nessa dinémica, o corpo conduzia a camera, enquanto a camera devolvia ao
corpo novas possibilidades de movimento, instaurando uma relacido de escuta mutua
entre performer, espaco e dispositivo audiovisual.

Ao lado do performer Benner Siqueira e do videomaker, editor e produtor cultural
Victor Rebougas Reis, o processo teve inicio, em 1° de junho de 2026, com uma série
de experimentacdes voltadas a investigagdo das relagdes entre corpo, camera e espaco.
A composicao dessa equipe partiu do interesse em aproximar diferentes experiéncias e
modos de pensar a criagdo artistica. Siqueira, artista da dancga, intérprete-criador,
coreografo, professor e pesquisador atuante em Manaus, trouxe para o processo uma
experiéncia vinculada a criagcdo e a investigacdo do movimento, contribuindo
especialmente para a exploracdo das possibilidades do corpo diante da camera.
Reboucas Reis, por sua vez, cuja trajetéria transita entre a danga, a produgao cultural e
o audiovisual, colaborou na construcdo das relagbes entre movimento e imagem,
mobilizando sua experiéncia como videomaker, editor e produtor em procedimentos de
captacao e experimentacao visual. Essa aproximacéao entre diferentes repertérios nao se
estabeleceu, contudo, a partir de funcdes rigidamente determinadas, uma vez que as
decisbes sobre o corpo, a camera, o espago e posteriormente o som fora sendo
construidas no proprio decorrer do processo.

Ainda sem a intengdo de produzir imagens definitivas, os primeiros encontros
foram dedicados a experimentacio das potencialidades do movimento diante da camera.
Foram testados diferentes deslocamentos, velocidades, distancias, enquadramentos,

aproximacoes e formas de ocupacao do espaco, observando-se de que maneira cada
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escolha interferia na percepgéo da agao performatica e na construgado da imagem. Nesse

processo, a camera passou a interferir na propria elaboragdo do movimento, exigindo do
performer outras formas de atencdo, enquanto as respostas corporais produzidas
durante as experimentagdes também orientavam as escolhas de enquadramento e
captacao. Posteriormente, a participacado de DJ Marcos Tubarédo, responsavel pela trilha
sonora, pelo sound design e pela sonoplastia, ampliou esse campo de experimentagao
para a dimensao sonora. Sua trajetéria como produtor musical, sonoplasta e sound
designer, marcada pela atuacdo entre musica, audiovisual e artes cénicas, contribuiu
para pensar o som como parte da composi¢ao da obra. Assim, as diferentes experiéncias
reunidas no processo foram se atravessando na medida em que a criagdo avangava,
fazendo com que corpo, camera e som estabelecessem relagdes de influéncia mutua.
Os experimentos constituiram, portanto, um exercicio de observagcdo e escuta
reciprocas, no qual os participantes contribuiam para reorganizar continuamente as
possibilidades dramaturgicas e visuais do videodanga.

Essas experimentagcdes também dialogam com a compreensao de Greiner e Katz
(2011) de que o corpo ndo apenas recebe informagdes do ambiente, mas as transforma
continuamente, tornando-se uma midia capaz de produzir conhecimento a partir da
experiéncia. Assim, o laboratoério inicial teve como finalidade compreender de que
maneira o espaco arquiteténico interferia na qualidade do movimento e como o proprio
movimento reorganizava a percepg¢ao daquele patriménio.

Essa perspectiva rompe com a compreensao do corpo como simples executor de
movimentos. Conforme afirmam Greiner e Katz (2011), "o homem esta inteiramente
implicado naquilo que observa", estabelecendo uma relagdo de constante troca com o
meio. Em Colorario, isso significa compreender que o patrimdnio constitui um pano de
fundo para a agéo performatica e também participa diretamente da construgéo do gesto
coreografico.

As experimentacbes realizadas nessa etapa retomam procedimentos
metodoldgicos investigados anteriormente durante a pesquisa de graduagao, sobretudo
a utilizagao da improvisagdo como ferramenta de produgédo de material coreografico para
a videodanca. Permanecem centrais a exploracdo dos enquadramentos, dos diferentes
planos de filmagem e da relagdo entre corpo e ambiente, agora ampliadas pela
incorporagdo do patrimbnio arquitetbnico como elemento ativo da composi¢cao
audiovisual

A organizagao dessas primeiras experimentacdes dialoga com o entendimento de
que os laboratérios criativos constituem espacos de investigagao artistica, nos quais o
erro, a tentativa e a improvisagdo assumem papel metodolégico. Conforme ja observado

(Nascimento, 2022), a exploragdo dos enquadramentos, dos planos de filmagem e da
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improvisagao corpo/ambiente permite produzir material sensivel que posteriormente sera

reorganizado na construgao da videodancga, fazendo do processo um espacgo de criagao

tdo importante quanto o produto final

Figura 3 - Primeiros ensaios

Fonte: Acervo do autor.

Diferentemente de uma logica baseada na repeticdo de movimentos previamente
definidos, as primeiras experimentacdes privilegiaram a escuta do espaco e a
disponibilidade corporal do intérprete. Essa perspectiva aproxima-se da compreensao da
improvisagdo como procedimento investigativo, no qual cada agdo produz novas
perguntas para o processo de criacdo, em vez de buscar respostas coreograficas
acabadas.

Nessa etapa inicial, foram realizados ensaios de enquadramento, testes de
angulos e movimentos de camera em ambiente externo, permitindo identificar diferentes
possibilidades de composi¢cao visual que posteriormente orientariam as filmagens.
Paralelamente, o intérprete experimentou pequenas células de movimento e
deslocamentos improvisados, observando como cada gesto era transformado pela
mediagao da camera. Esse processo evidenciou que, na videodanga, a coreografia nao
se limita ao corpo do performer: ela se constitui igualmente na trajetoria da camera, na

duragao dos planos e na forma como o espago participa da composi¢ao da imagem.
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Figura 4 - Primeiros ensaios

Fonte: Acervo do autor.

As primeiras experimentacdes também permitiram compreender que o patrimoénio
nao funcionaria apenas como cenario para a agao coreografica. A prépria arquitetura do
antigo Complexo Boothline passou a orientar os deslocamentos do intérprete, definindo
pausas, dire¢des e ritmos. Nesse momento inicial comecgou a delinear-se uma relagao
de escuta entre corpo e espaco, posteriormente aprofundada durante as visitas técnicas
e os laboratorios de improvisagao.

No dia 5 de junho de 2026 foi realizada a visita técnica ao Mercado de Origens da
Amazobnia, etapa fundamental para o reconhecimento do espago que receberia a
videodanga. Além de identificar as condigbes operacionais para a gravagao, a visita
permitiu compreender as potencialidades narrativas e visuais da arquitetura, bem como
as relagdes entre iluminagao natural, circulagao, profundidade dos ambientes e marcas
do tempo presentes na estrutura do antigo Complexo Boothline.

Se, na graduagdo, o0s espagos de experimentacdo eram escolhidos
principalmente por suas possibilidades de interagdo entre corpo e camera, nesta
pesquisa 0 ambiente passa a constituir elemento dramaturgico da obra. O Mercado de
Origens da Amazoénia é incorporado como parte ativa da narrativa, fazendo com que
arquitetura, memdria e performance passem a construir conjuntamente o sentido da

videodanca.
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Figura 5 - Fachada do atual Mercado de origem.

Fonte: Acervo do autor.

Durante o percurso foram definidos os possiveis pontos de gravagao, analisadas
as perspectivas dos enquadramentos e discutidas as possibilidades de transicdo entre
as cenas durante a montagem. Também foram estabelecidos, em conjunto com a
administragdo do espacgo, os limites de circulagdo da equipe, restringindo as filmagens
ao pavimento térreo em raz&o das normas de seguranga. Essa delimitagdo passou a
orientar as escolhas estéticas da obra, concentrando a narrativa justamente nos espacos

em que as marcas do abandono e da deterioracdo se mostravam mais evidentes.
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Figura 6 - Reconhecimento do espaco.

Fonte: Acervo do autor.

A etapa seguinte ocorreu em 15 de junho de 2026, quando foram realizados os
laboratérios de improvisagdo corporal diretamente no espago da filmagem.
Diferentemente do treinamento cénico convencional, os encontros tinham como objetivo
investigar modos de relagdo entre corpo, camera e arquitetura, permitindo que o
intérprete reorganizasse continuamente seus movimentos em resposta as caracteristicas
do ambiente e aos enquadramentos propostos.

Tal como nos laboratérios desenvolvidos durante a graduagédo (Nascimento,
2022), o processo iniciou-se por procedimentos de preparagdo corporal e
reconhecimento do espaco, permitindo que o intérprete estabelecesse uma relagao
gradual com o ambiente antes da construgao das células coreograficas. Entretanto, nesta
pesquisa, tais procedimentos passam a dialogar diretamente com as questdes de
memoria, permanéncia e ocupagao simbdlica do patrimbdnio discutidas ao longo desta

dissertagao.
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Figura 7 - Laboratério de improvisagao.
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Fonte: Acervo do autor.

Nesse processo, o bailarino explorou diferentes percursos, pausas,
deslocamentos e apoios corporais, experimentando células coreograficas que
posteriormente seriam reorganizadas durante a gravagao. O olhar da camera deixou de
ocupar uma posicdo exclusivamente documental e passou a atuar como elemento
constitutivo da composicéao, influenciando a qualidade dos movimentos, o tempo das
acdes e a construcido da narrativa visual.

A captacéo das imagens ocorreu em 20 de junho de 2026. Em razao da realizagao
de outros eventos no espacgo, o periodo disponivel para gravagéao foi reduzido, exigindo
da equipe um planejamento rigoroso quanto a execugdo das cenas previamente
experimentadas. As improvisagdes desenvolvidas durante os laboratérios serviram como
base para a realizacdo das sequéncias coreograficas, permitindo que o intérprete
reorganizasse os movimentos de acordo com as condi¢gdes encontradas no momento da
filmagem.

Nesse ponto, a realizagdo das filmagens reafirmou o carater colaborativo da
videodanca. As decisbes relativas aos enquadramentos, a movimentagcdo da camera e
ao tempo de permanéncia dos planos foram construidas conjuntamente entre direcao,
performer e filmmaker, compreendendo que a linguagem da videodanga emerge

precisamente dessa negociagao continua entre olhar, movimento e espago.
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Figura 8 - Gravagéo.

Fonte: Acervo do autor.

A gravacao foi planejada para acompanhar a transicao entre a luz do dia e o inicio
da noite. Essa escolha decorreu da intengao de construir uma atmosfera visual coerente
com a tematica da pesquisa. A transformacao gradual da luminosidade evidenciava as
texturas da arquitetura, as marcas da deterioragdo do patriménio e as relagdes entre
permanéncia, abandono e possibilidade de reocupacéo simbdlica do espaco.

Durante a graduacdo, os espacos de experimentacdo eram escolhidos
principalmente por suas possibilidades de interacdo entre corpo e camera, mas nesta
pesquisa o ambiente passa a constituir elemento dramaturgico da obra. O Mercado de
Origens da Amazénia é incorporado como parte ativa da narrativa, fazendo com que
arquitetura, memodria e performance passem a construir conjuntamente o sentido da

videodanca.
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Figura 9 - Ambientagdo com a luz.

Fonte: Acervo do autor.

As escolhas coreograficas também foram orientadas pela busca de aproximagdes
entre a danca contemporédnea e elementos da cultura popular amazbénica. Os
movimentos procuraram estabelecer um dialogo entre o gesto do intérprete e a imagem
recorrente da cuia em Roberto Evangelista, sobretudo sua flutuagao sobre as aguas do
Rio Negro. Aqui, nos interessou investigar corporalmente sua dinédmica: o deslocamento
continuo, a circularidade, o equilibrio e a permanéncia diante das transformacdes do

ambiente.

Figura 10 - Intérprete e filmaker.

Fonte: Acervo do autor.
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Entre os dias 21 e 30 de junho de 2026 desenvolveu-se a etapa de montagem da

videodanga. A edigao foi compreendida como continuidade do processo coreografico. A
selecao dos planos, o ritmo dos cortes, a duracéo de cada imagem e a articulagao entre
som e movimento reorganizaram o material produzido durante os laboratorios de

improvisacao, produzindo uma narrativa visual coerente com os objetivos da pesquisa.

Figura 11 - Processo de edicao

Fonte: acervo do autor.

A compreensao da montagem como etapa compositiva acompanha o percurso do
pesquisador desde a graduacgao. Naquele momento, a edi¢do era compreendida como
procedimento responsavel por organizar a sucessao das cenas e construir a
continuidade visual da videodanga, agora em Colorario ela assume uma dimensao ainda
mais complexa, tornando-se responsavel por articular memoaria, ritmo, siléncio e
permanéncia em uma unica experiéncia audiovisual.

Buscou-se preservar a organicidade dos movimentos experimentados pelo
intérprete, respeitando a continuidade das células coreogréficas construidas ao longo do
processo criativo. Paralelamente, desenvolveu-se a pesquisa da paisagem sonora,
entendida como elemento fundamental da composicao audiovisual. A escolha dos sons
procurou estabelecer uma relagdo sensivel com o cotidiano amazdnico, evocando o
movimento das aguas, a materialidade do patriménio e a presenga simbdlica da cuia,
sem recorrer a uma trilha musical que sobrepusesse a forca expressiva do espaco.

Essa etapa permitiu compreender que a criagdo n&o se encerra na gravacgao das
imagens. Conforme observa Ostrower (1987), criar implica reorganizar continuamente os
elementos produzidos ao longo do processo, atribuindo-lhes novos sentidos. Dessa

maneira, a montagem constituiu um novo momento criativo da pesquisa, em que ritmo,
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duragéo, siléncio e imagem foram reelaborados até constituirem a narrativa final da

videodanca.

Nesse sentido, som e imagem foram concebidos como dimensdes inseparaveis
da narrativa. Assim como a correnteza conduz a cuia pelos rios amazodnicos, a
construgédo sonora buscou acompanhar o fluxo da montagem, produzindo continuidade
entre percepcgao visual, movimento corporal e experiéncia sensivel. O resultado desse
percurso foi a consolidagdo de uma videodancga cuja linguagem se estrutura na relagao
entre patrimoénio, corpo e memoaria, preparando o terreno para a analise estética da obra
apresentada na segao seguinte.

O percurso descrito ao longo desta segao evidencia que Colorario resulta de um
processo investigativo desenvolvido em diferentes temporalidades. Os procedimentos
experimentados durante a graduagao, como a improvisagao, a investigacao da relagao
entre corpo, camera e ambiente e a construgcdo colaborativa da videodanga, foram
retomados e ressignificados a luz das discussdes sobre patriménio, memdria e cultura
amazlbnica desenvolvidas nesta pesquisa. Nesse sentido, a obra representa o
amadurecimento de um percurso metodoldgico em que criagdo, pesquisa e experiéncia

sensivel se constituem de forma inseparavel.

3.4 Colorario: analise, transcriagao e retomadas poéticas

Colorario nasce da necessidade de devolver o olhar a um espaco que a cidade
aprendeu a atravessar sem perceber. Ao longo desta pesquisa, buscou-se compreender
como Roberto Evangelista elaborou uma poética amazénica capaz de transformar a
denuncia em linguagem estética, fazendo da arte um lugar onde memdria, cultura
popular e critica ambiental permanecem inseparaveis. A videodanca, entretanto, nao
pretende reproduzir sua obra, tampouco ilustrar seus conceitos. Ela procura responder,
por outra linguagem, as perguntas que Evangelista deixou abertas: como permanecer
quando tudo parece caminhar para o esquecimento? Como fazer ver aquilo que a rotina

tornou invisivel? Como devolver a paisagem sua condi¢cao de experiéncia?

O artista manauara vem formando sua identidade cultural através dos
tempos, tendo sua origem na mistura cultural e racial entre indios,
brancos, negros e nordestinos desde a colonizacao do Brasil e o caboclo
€ a principal referéncia do resultado dessa mistura, atualmente o
amazoénida recebe influéncias das mais diversas culturas existentes no
mundo através dos meios de comunicagdo e internet (Soares, 2014, p.
21).

Ao assumir o patrimdénio urbano como espaco da criacdo, Colorario também se
insere em uma discussdo mais ampla sobre a identidade cultural amazénica. A cidade

de Manaus, marcada por sucessivos processos de transformacéo social, econémica e
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cultural, produz formas de pertencimento que ndo podem ser reduzidas a imagens

cristalizadas da floresta ou da tradi¢ao. O patrimdnio, nesse contexto, torna-se um lugar
onde diferentes temporalidades e experiéncias continuam coexistindo, permitindo que o
corpo atualize, por meio da danga, modos contemporaneos de viver a Amazoénia.

As questdes levantadas por Colorario aproximam-se de debates desenvolvidos no
campo dos estudos sobre patriménio urbano. Entre eles, destaca-se a discussao de
Evany Nascimento, intitulada Do Discurso a Cidade: Politicas de Patrimbnio e a
construgéo do espacgo publico no Centro Historico de Manaus, na qual a autora investiga
0s processos de patrimonializacdo das cidades a partir das contribuicdes da
antropologia, da histéria e dos estudos urbanos. Ao discutir autores como José Reginaldo
Santos Gongalves, Evany desloca a compreensao do patrimonio de uma perspectiva
centrada exclusivamente na preservagéo material para uma abordagem que privilegia as
relagdes sociais, 0s usos cotidianos e os sentidos produzidos pelos sujeitos que habitam
esses espacos. Essa discussdo mostra-se particularmente fecunda para a leitura de
Colorario, uma vez que a videodanca toma o antigo Complexo Boothline como um

territorio continuamente ressignificado pelas experiéncias que nele se inscrevem.

Segundo Gongalves (2002), "Os "patrimonios culturais" sao constituidos
concomitantemente a formacao dos Estados nacionais, que fazem uso
dessas narrativas para construir memoarias, tradicbes e identidades".
Em relacdo ao uso dos bens culturais e sua funcao "civilizadora",
Reginaldo acrescenta que "os cidaddaos devem ser educados,
civilizados, e, nesse processo, o patriménio (definido em termos
monumentais) tem um papel crucial, na medida em que €& por seu
intermédio que os individuos entram em contato com a nagéo e sua
“tradicao™ (Nascimento, 2015, p. 127).

A perspectiva apresentada por Goncgalves e Nascimento permite ampliar a
compreensao do patriménio que orienta esta pesquisa. Como dito, o antigo Complexo
Boothline nao é tomado apenas como um bem arquitetdnico cuja importancia decorre de
seu valor histérico ou artistico, mas também é tratado como um espago continuamente
produzido pelas relagbes que diferentes sujeitos estabelecem com ele ao longo do
tempo. Desloca-se, assim, o foco da materialidade do edificio para os modos de
apropriacao, pertencimento e experiéncia que nele se constituem. Essa inflexao é
fundamental para compreender Colorario, pois a videodancga procura ativar seu espaco
de criagao por meio da presenca do corpo, fazendo da danga uma forma de reinscricédo
simbdlica da memodria e de reabertura das possibilidades de uso, encontro e
permanéncia. Nesse sentido, a questdo que orienta a obra passa a interrogar como
produzir novas formas de habitar o patriménio por meio da experiéncia estética.

Essa compreensao também orienta o proprio percurso criativo da obra, que parte

da experiéncia de habitar o espaco, percorré-lo e deixar que o encontro entre corpo,
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camera e arquitetura produzisse os sentidos da criagdo. Em outras palavras, a pesquisa

nao se inicia por uma resposta, mas pela imersdo em um processo de investigagao

sensivel.

Por onde comecar? Muito simplesmente pelo meio. E no meio que
convém fazer a entrada em seu assunto. De onde partir? Do meio de uma
pratica, de uma vida, de um saber, de uma ignorancia. Do meio desta
ignorancia que é bom buscar no amago do que se cré saber melhor
(Lancri, 2002, p. 18 apud Kircher, 2015, p. 11).

A reflexdo proposta por Lancri (2002), retomada por Kircher, aproxima-se
diretamente do percurso realizado em Colorario. Também aqui o0 processo criativo ndo
partiu de uma coreografia previamente estabelecida, mas da propria pratica, da
experimentagdo e daquilo que ainda permanecia como pergunta. A constru¢do da
videodancga iniciou-se justamente "pelo meio": pela relagdo entre corpo, patriménio e
camera, permitindo que os movimentos fossem descobertos durante o contato com o
espaco e reorganizados continuamente pelas escolhas de enquadramento, pelos
deslocamentos da cémera e pelas possibilidades abertas pelo préprio edificio. A
pesquisa, portanto, ndo antecede a criagcao artistica; ela acontece no interior da
experiéncia estética, onde pensar e fazer deixam de constituir momentos separados.

E por isso que Coloréario se inicia com uma frase de Roberto Evangelista: "O real
esta tdo na cara que déi." A escolha dessa citagdo organiza toda a narrativa a que nos
propomos construir. Antes mesmo que o corpo aparega, o espectador € convidado a
confrontar aquilo que normalmente escapa ao olhar. O real, aqui, passeia por entre o
edificio degradado e a arquitetura marcada pelo tempo, mas também é o movimento
incessante da cidade que passa diariamente diante do patrimdnio sem reconhecé-lo
como parte de sua propria histéria.

As primeiras imagens ndo apresentam imediatamente a danga, apresentam o
cotidiano. O fluxo de Onibus, automodveis, trabalhadores, turistas, vendedores
ambulantes e artistas de rua constituem uma coreografia urbana que evidencia o ritmo
acelerado da vida contemporanea. O patrimdnio permanece ali, imével, enquanto a
cidade segue seu percurso. A videodanga desloca, entdo, a questdo patrimonial do
campo exclusivamente arquitetdnico para o campo da experiéncia. O problema reside
no abandono fisico do edificio e se reconfigura na naturalizacédo de sua presenca.

Aprende-se a passar diante dele, mas desaprende-se a vé-lo.

A cidade vista (...) refere-se ao carater da imagem dos espagos publicos
que se voltam para o olhar, para a fotografia. Nesses termos, a questao
da fotografia ndo deve ser vista como técnica, nem pela habilidade ou
nao do fotografo. Mas deve-se perceber a fotografia como dispositivo de
memoria, disponivel a todos que tenham uma camera ou um celular. A
fotografia como necessidade de guardar e guardar-se. A fotografia como
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instrumento de autopromocido ou auto-referéncia. Para tudo isso é
necessario um cenario. A cidade revitalizada cumpre esse papel. O
patrimdnio, nesse contexto, ndo vale por ele, vale pelo que ele pode
deixar enquanto imagem. Enquanto mensagem para o mundo de: “eu
estive aqui” (Nascimento, 2015, p. 143-144).

Ao iniciar a narrativa pelo fluxo cotidiano da cidade, Colorario também se afasta
da loégica que reduz o patriménio a condigdo de imagem. Como observa Nascimento
(2015), a cidade contemporanea frequentemente transforma seus centros histéricos em
cenarios destinados ao olhar, a fotografia e ao consumo rapido da paisagem. Nessa
l6gica, o0 monumento passa a valer menos por sua experiéncia cotidiana do que pela
imagem que produz. A videodanga procura inverter esse percurso: antes de contemplar
o edificio, o espectador é convidado a atravessa-lo corporalmente, deslocando o
patriménio do campo da representagao para o campo da experiéncia.

Soares (2014) vem de encontro com isso quando discute exatamente o ponto de
vista da fluidez cultural a qual estamos imersos no contexto amazénico. A opgao por
iniciar a videodancga a partir da circulagao cotidiana da cidade também rompe com uma
representacido essencializada da Amazénia. Em vez de localizar a identidade amazbnica
exclusivamente na floresta ou nas imagens tradicionalmente associadas a regiao,
Colorario parte da experiéncia urbana para afirmar que a cultura amazénica continua
sendo produzida nos deslocamentos diarios, nos encontros, nas tensées e nas formas
contemporaneas de habitar Manaus. O patriménio integra essa dindmica, tornando-se
parte da vida cotidiana e ndo apenas objeto de contemplagéo histérica.

Nesse sentido, Colorario aproxima-se daquilo que Roberto Evangelista realiza em
sua producgao artistica. Em suas obras, a denuncia se organiza pela capacidade de
revelar aquilo que sempre esteve diante de ndés sem espetacularizar a destruicdo. A
devastagdo da Amazdbnia, os vestigios da cultura popular, os objetos cotidianos e as
formas ancestrais aparecem como imagens que desafiam o olhar acostumado a
repeticdo. Também a videodancga opera nesse registro. Seu primeiro gesto pedagogico!
Antes de ensinar um movimento, ela ensina um modo de olhar.

Essa aprendizagem do olhar conduz o espectador ao interior do antigo Complexo
Boothline. O deslocamento espacial corresponde também a um deslocamento simbdlico.
Se antes o patriménio era percebido apenas pela sua fachada, agora ele passa a ser
experimentado pelo corpo. O intérprete percorre corredores, aproxima-se dos objetos,
observa o artesanato, toca as materialidades do espaco, contempla os alimentos e os
modos de fazer que hoje ocupam o edificio. A danga nasce do gesto de permanecer.

Essa permanéncia produz uma inflexdo importante na compreensao do
patriménio. O edificio deixa de ser uma construgao histérica para tornar-se um territorio

de relacdes. O ato de caminhar, tocar e habitar aquele espaco constitui uma forma de
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reinscricdo simbdlica da memaoria. Como discutido anteriormente, o patrimdénio cultural

permanece vivo quando continua produzindo vinculos entre pessoas, praticas e
narrativas. E precisamente essa dimens3o que a videodanca procura ativar. O corpo ndo

visita um monumento, o corpo experimenta uma historia.

Choay questiona sobre as diferentes épocas em que se inventou
primeiramente 0 monumento histérico (no século XV) e sé quatrocentos
anos depois, a cidade histérica. Até esse momento, o espago urbano,
considerado uma gama complexa de relagdes, ainda nao tinha recebido
atencdo pontual. A cidade historica, portanto, foi se constituindo na
percepcdo moderna, de forma lenta, até chegar a ideia de monumento,
como afirma Choay a partir dos estudos de Ruskin. A autora ainda retoma
Camillo Sitte, que declara ser a cidade contemporanea destituida de
qualidade estética. Sera que as metropoles estariam mesmo condenadas
a se constituirem sem beleza urbana? Que beleza é essa? A partir de
que padrdes estéticos? A preocupagdo com a imagem da cidade esta
incluida aqui? Sao questdes que a autora discute na obra e que instigam
a reflexdes nesta pesquisa. E assim, institui-se o patrimdnio urbano como
uma preocupacgao do processo de urbanizagdo das cidades modernas.
Cuidar de um monumento histérico é também se preocupar com o
entorno, com as relagdes sociais que se estabelecem com ele. Essas
preocupacdes devem fazer parte de um plano diretor, dai os centros
histéricos e as cidades histéricas. E entdo, o processo de urbanizacdo e
modernizagao das cidades, que faz com que o patrimbnio deixe de
significar apenas um monumento isolado, para implicar uma
territorialidade, um centro, uma cidade histérica (Nascimento, 2015, p.
129-130).

Essa dimensdo da experiéncia aproxima-se do que Choay (2001 apud
Nascimento, 2015) denomina de valor de uso do patrimdnio. Para além do valor histérico
ou artistico, o patrimdnio permanece significativo quando continua sendo apropriado pela
coletividade e integrado as praticas sociais do cotidiano. Nessa perspectiva, preservar
um centro histérico ndo significa conservar edificagbes, mas manter vivas as relagdes
que nele continuam sendo produzidas. E justamente esse valor de uso que Colorério
procura reinscrever ao transformar o Mercado de Origens em espaco de circulagao,
permanéncia e criagao artistica.

Soares (2014) delineia essa discussao também quando discute a videodanca
“‘Espelho dos olhos da cultura amazoénica”, afirmando que nessa perspectiva, a
videodanca ultrapassa a funcao de representar o patriménio para constituir-se como uma
forma de interpretacdo sensivel da realidade. O movimento deixa de ilustrar uma
narrativa previamente construida e passa a produzir conhecimento sobre o espaco,
permitindo que memdria, cultura e experiéncia sejam reorganizadas pela linguagem
audiovisual. O patrimdnio deixa de ser apenas cenario da agao para participar ativamente
da construcao dos sentidos produzidos pela obra.

Ao mesmo tempo, percebe-se que Colorario introduz um questionamento

silencioso sobre a recente transformacdo do espaco em Mercado de Origens da
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Amazobnia. A mudanca de nome, embora importante para sua revitalizagcdo, nao resolve

por si s6 as questdes relativas ao pertencimento. Aqui perguntamos sem formular a
pergunta verbalmente: quem ocupa esse lugar? Para quem esse patriménio foi reaberto?
Que experiéncias culturais ele produz para aqueles que vivem a cidade? Essas
indagacgdes atravessam toda a narrativa e impedem que o patrimoénio seja compreendido
para além de sua politica de restauracéo arquitetdnica. Preservar implica criar condi¢goes

para que o espaco volte a ser vivido.

As intencdes desses projetos estdo relacionadas com o city marketing,
no qual as cidades sao apresentadas nas suas qualidades
potencializadas: “A promocao da cidade, com vistas a atrair investidores
e turistas, pode ser utilizada para justificar investimentos do poder publico
apenas em bairros valorizados e nos cartdes-postais da cidade. Este é
um alerta que tem sido feito pelos urbanistas sobre estes novos discursos
da globalizacdo. O resultado seriam fragmentos de cidades de primeiro
mundo “ilhadas” em tecidos urbanos por cidades de terceiro mundo ou
apenas pontos luminosos aqui e acola e a cidade transformada em uma
vitrine de imagens publicitarias” (SAKATA, 2011 p. 51). A autora também
destaca as agoes voltadas para a construcéo de atividades para moldar
0 uso: “A vinculagdo dos espagos com usos culturais (museus, teatro,
espacos para eventos musicais, festas populares etc), “gastronémicos”
(bares, lanchonetes e restaurantes) e de consumo de modo geral (lojas
diversas) tem sido uma forma eficiente de dar prestigio as intervencdes e
promover o turismo que, por sua vez, pode influenciar investidores a
estabelecerem seus negdécios na cidade. Além da propaganda que
fazem, sdo usos efetivamente sociais e divertidos, que incentivam a
apropriacdo dos espagos pela populacao local’” (Nascimento, 2015 p.
151).

A transformacédo do antigo Complexo Boothline em Mercado de Origens da
Amazobnia também pode ser compreendida a luz das discussdes sobre revitalizagao
urbana. Como observa Sakata (2011 apud Nascimento, 2015), muitos projetos
contemporaneos procuram qualificar espagos historicos por meio de estratégias de
visibilidade voltadas ao turismo, ao consumo cultural e a construgcdo de uma imagem
positiva da cidade. Embora essas intervengdes sejam capazes de recuperar edificagdes
degradadas, permanecem desafios relacionados ao uso cotidiano desses espacgos pela
populacdo local. E justamente essa tensdo que atravessa Colorario: a videodanca
reconhece a importancia da revitalizagao arquitetdénica, mas pergunta se a recuperagao
fisica é suficiente quando os vinculos entre patrimdnio, comunidade e memoria
permanecem fragilizados.

A prépria mudanga de nomenclatura do edificio evidencia que o patriménio é
permanentemente reinterpretado por diferentes politicas culturais. Como observam
Funari e Pelegrini (2006), a histéria das politicas patrimoniais brasileiras revela que a
protecao do patriménio sempre esteve atravessada por distintas concepcdes sobre

aquilo que merece ser preservado e sobre quais grupos sociais participam desse



91
processo. Assim, mais do que discutir apenas a mudanca de nome do antigo Complexo

Booth Line, Colorario interroga quais narrativas passam a ocupar esse espago e quais
permanecem invisibilizadas.

E precisamente nesse ponto que a videodanca desloca a discussdo do campo
das politicas patrimoniais para o campo da experiéncia sensivel. Se a revitalizacdo pode
devolver ao edificio sua integridade material, € o corpo que Ihe restitui sua dimensao
vivida. Ao ocupar os corredores, tocar as paredes, desacelerar o olhar e inscrever novos
gestos naquele espaco, o intérprete transforma a arquitetura em lugar de experiéncia,
demonstrando que o patrimdnio somente se realiza plenamente quando volta a produzir
relagdes entre pessoas, memorias e territdérios. A preservagao deixa, assim, de ser
compreendida apenas como um ato institucional e passa a constituir uma pratica de
presencga.

Entédo, quando o corpo abandona a condi¢ao de visitante e passa a confrontar as
ruinas é ai que a videodanga alcanca sua maior intensidade poética e os movimentos
tornam-se mais densos. O intérprete empurra paredes, sustenta colunas, desliza as
maos sobre superficies desgastadas, marca o chdo com os pés e parece tentar conter,
com o proprio corpo, aquilo que o tempo insiste em desfazer. Nao se trata de uma
dramatizacdo do abandono, mas da construgdo de uma metafora corporal da resisténcia.
Assim como Roberto Evangelista, em Mater Dolorosa Il, faz da devastacdo amazébnica
uma denuncia que nao elimina a possibilidade da permanéncia, Colorario transforma o
corpo em suporte dessa mesma insisténcia. Diante da ruina, a dancga afirma que,
enquanto houver corpos capazes de ocupar esse espago, havera também a
possibilidade de reinscrever nele novas memorias e novos modos de existéncia. Nessa
sequéncia, o patriménio deixa de aparecer como cenario para converter-se em parceiro
da dancga. O peso das estruturas interfere na qualidade do movimento; a aspereza das
paredes reorganiza os gestos; os vazios arquitetdénicos produzem pausas e siléncios na
composicao coreografica. Corpo e espaco deixam de existir separadamente. Ambos se
modificam mutuamente.

Se o patrimbénio somente permanece vivo quando continua sendo apropriado
socialmente, entdo a presenca do corpo deixa de constituir um elemento ilustrativo para
tornar-se condigao da propria preservagao. A danga reinscreve a fungao cultural (Funari
e Pelegrini, 2006) do edificio. O movimento corporal devolve a arquitetura aquilo que
décadas de abandono haviam interrompido: a possibilidade de produzir experiéncias
compartilhadas.

Ademais, a discussao proposta pela videodangca também permite compreender
que processos de revitalizagdo patrimonial ndo se esgotam na recuperacgao fisica das

edificacbes. Conforme observam Funari e Pelegrini (2006), experiéncias latino-
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americanas de preservacao demonstram que a recuperacao de centros historicos produz

resultados mais consistentes quando esta associada a criagdo de novos usos sociais
para esses espagos, incorporando a populagao local aos processos de apropriagéo,
circulagao e produgao cultural. A permanéncia do patriménio depende, portanto, menos
da monumentalizacdo de sua arquitetura e mais da capacidade de reinseri-lo na vida
cotidiana daqueles que o habitam.

Essa relagcao aproxima Colorario mais ainda da poética de Roberto Evangelista.
Como dito, em Mater Dolorosa Il, a devastagao amazdnica nunca elimina completamente
a possibilidade da permanéncia. Restam fragmentos, objetos, memorias e formas que
insistem em sobreviver. A videodanga retoma esse principio, mas desloca-o para outra
linguagem. Em vez de representar a permanéncia por meio da imagem cinematografica
ou da instalagdo artistica, faz do préprio corpo o lugar onde a resisténcia acontece. O
intérprete parece sustentar aquilo que a arquitetura ja n&do consegue sustentar sozinha.
Seu gesto afirma que preservar um patriménio nao significa apenas impedir sua ruina
fisica, mas manter vivas as experiéncias que ele continua sendo capaz de produzir.

Essa permanéncia também se manifesta na construgcdo sonora da obra. Os sons
gque acompanham a videodanca procuram ilustrar a narrativa, mas também querem
expandir sua dimenséo sensivel. O impacto dos pés sobre o chao, o atrito das méos nas
paredes, o ruido dos materiais, 0s ecos do espago e as sonoridades inspiradas nos
ritmos amazdnicos aproximam o patriménio de uma experiéncia corporal. Em alguns
momentos, o compasso dos movimentos remete aos rituais indigenas, ao maraca, ao
som das sementes, ao cair das castanhas sobre a floresta, estabelecendo uma relagao
sutil entre memaria ancestral, natureza e arquitetura. O edificio passa, assim, a ressoar
como um organismo vivo, onde diferentes temporalidades permanecem coexistindo.

A ultima parte da videodanga abandona progressivamente a tenséo da resisténcia
para construir uma poética da continuidade. Os giros, os deslocamentos circulares e o
balangco do corpo evocam, sem recorrer a representacdo direta, a fluidez dos rios
amazobnicos. O movimento deixa de confrontar o espaco para mover-se com ele. Ha uma
delicadeza que remete as formas recorrentes na obra de Roberto Evangelista,
especialmente as imagens circulares presentes em Mano-Mana e Mater Dolorosa Il.
Aqui, tratamos de compartilhar um mesmo principio organizador: compreender que a
Amazoénia produz formas de existéncia marcadas pela circularidade, pela reinvencgao e
pela permanéncia.

Essa circularidade também estrutura a prépria narrativa da videodancga. Ela
comega e termina com a mesma frase de Roberto Evangelista. Entretanto, ao retornar
no encerramento, "O real esta tdo na cara que doi" ja ndo possui 0 mesmo sentido.

Depois de atravessar o patrimbénio, de experimentar suas ruinas, de reconhecer suas
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memodarias e de acompanhar o corpo em sua tentativa de reinscrever aquele espaco, o

espectador compreende que a dor mencionada por Evangelista diz respeito a
possibilidade de convivermos diariamente com nossos patriménios sem reconhecé-los
como parte de nés mesmos.

Talvez seja essa a principal contribuigdo de Colorario. Ela n&o apresenta
respostas prontas para os problemas da preservagao patrimonial, tampouco pretende
substituir politicas publicas ou discursos institucionais. Sua poténcia reside em produzir
uma experiéncia sensivel capaz de reaproximar corpo, memoaria e territorio. O patriménio
deixa de existir como objeto distante e passa a constituir uma experiéncia vivida. A danca
transforma-se em gesto de ocupacgao, a ocupagéao transforma-se em pertencimento e o

pertencimento transforma-se em memoaria compartilhada.

(...) as restauragdes e valorizagcbes dos prédios, locais e artefatos
histéricos poderao se refletir em ganhos em todos os aspectos, até no
econdmico, ja que trazer as pessoas a esses locais com interesses
histéricos pode se refletir em uma o6tima oportunidade de comércio.
Infelizmente, o que é significativo na existéncia do ndo-lugar é a sua forca
de atragdo. Os locais historicos e sitios arqueolégicos sé sao
interessantes a populacdo quando dispomos de politicas publicas que
valorizem tal fato. Isso acontece normalmente nas varias construcoes
reformadas que datam da época da borracha em Manaus. O teatro
Amazonas, o Palacio Rio Negro, todos eles sao visitados por uma certa
quantidade de pessoas porque ha uma certa preocupacgao politica com a
revitalizagao desses locais. As restauracdes do centro da cidade refletem
essa preocupacao. O teatro Amazonas com uma completa agenda
cultural, o Centro Cultural do Palacio Rio Negro da mesma forma, ou seja,
esses locais mais suntuosos estdo repletos de preocupacbes que
relacionam tanto a cultura quanto a economia (Martins, SD, p. 08).

Nesse sentido, a videodanga também assume uma dimensdo politica. Ao
reinscrever o corpo amazoénico em um espago marcado por processos de abandono,
restauracdo e requalificacdo, Colorario questiona modelos de desenvolvimento que
frequentemente subordinam o patriménio as logicas econOmicas ou turisticas. A
permanéncia do edificio somente adquire sentido quando acompanhada da permanéncia
das histérias, das memodrias e das experiéncias que Ihe conferem significado para
aqueles que habitam a cidade.

Ao longo de Colorario, o patriménio deixa de constituir um pano de fundo para a
acao coreografica e passa a integrar a propria dramaturgia do movimento. As paredes,
os corredores, 0s vazios, as marcas do tempo e os vestigios materiais do antigo
Complexo Boothline aparecem como elementos que condicionam, tensionam e
reorganizam a composi¢ao corporal. Nesse sentido, a videodanga constréi uma relagao
de reciprocidade entre corpo e espaco: se o patrimdnio modifica a qualidade do
movimento, € também pelo movimento que esse patrimbnio recupera sua dimensao

sensivel, tornando-se novamente um lugar de experiéncia.
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Essa escolha aproxima Colorario da poética de Roberto Evangelista sem recorrer
a reproducado formal de suas obras. O didlogo estabelecido com Mano-Mana das
Utopias, Mater Dolorosa | e Mater Dolorosa Il manifesta-se menos pela citacido de
imagens do que pela permanéncia de uma mesma postura ética diante da Amazoénia.
Assim como Evangelista transforma a devastagéao, a cultura popular e os modos de vida
amazoénicos em linguagem artistica, a videodanga procura fazer do corpo um lugar de
elaboragao estética dessas mesmas questdes, compreendendo que a arte nao se limita
a representar o mundo, mas também produz modos de percebé-lo, habita-lo e interroga-
lo.

Ao privilegiar a improvisagao, a ocupacgao do espaco patrimonial e a construgao
de uma narrativa fundamentada na experiéncia sensivel, Colorario evidencia que a
videodanga pode constituir um dispositivo de leitura do territorio. Mais do que registrar
uma coreografia, ela produz uma cartografia afetiva do patrimonio, revelando camadas
de memoria, pertencimento e resisténcia que dificilmente seriam apreendidas por uma
abordagem exclusivamente documental. O gesto dangado torna-se, assim, uma forma
de conhecimento, capaz de aproximar criagcao artistica, pesquisa e experiéncia urbana
em uma mesma linguagem.

Desse modo, evidenciamos que a poténcia da produgao nao reside somente na
elaboragao de uma obra audiovisual inspirada em Roberto Evangelista, mas também na
construcdo de uma experiéncia estética que recoloca o patrimdnio no campo da
sensibilidade. Ao deslocar o olhar da contemplacao para a presencga, Colorario propde
que o patriménio cultural seja compreendido como um espaco continuamente produzido
pelas relagdes entre corpos, memoarias e territorios, reafirmando a videodanca como uma
linguagem capaz de produzir conhecimento e de ampliar as possibilidades de pensar a

Amazbnia por meio da arte.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Esta pesquisa nasceu do desejo de compreender de que maneira a arte produz
memoria. Ao longo de sua construgao, entretanto, tornou-se evidente que essa questao
conduzia inevitavelmente a outra, talvez ainda mais profunda: como permanecer quando
0s processos historicos, urbanos e sociais parecem continuamente produzir
apagamentos? Foi essa pergunta que atravessou cada etapa desta investigacao e que
encontrou, na obra de Roberto Evangelista, uma possibilidade de elaboracéo estética
capaz de deslocar o patrimdnio para além da arquitetura, a cultura popular para além do
folclore e a Amazébnia para além das imagens cristalizadas que historicamente a
reduziram a um territério natural.

Nesse sentido, esta dissertagcdo teve como problema central investigar as
relagdes entre arte, patrimoénio cultural e memaoria amazoénica a partir da presencga da
cuia nas obras de Roberto Evangelista, culminando na criacdo da videodanga Colorario.
O objetivo de (re)conhecer as dimensdes simbdlicas da cuia e articula-las com tradigéo,
cultura popular e saberes amazénicos foi desenvolvido ao longo do percurso
investigativo, que mostrou que a cuia, na poética de Evangelista, € um dispositivo de
memaoria que carrega agua, alimento, afeto e outras camadas de significagao.

Ao percorrer a produgao de Evangelista, observou-se que sua obra, antes de mais
nada, opera como denuncia da devastagdo ambiental e como registro de praticas
culturais amazoénicas. No entanto, quem tem olhos de ver, enxerga que ali reside uma
poética que constitui uma forma de pensamento. Em Mano-Mana das Utopias, Mater
Dolorosa | e Il, a destruicdo jamais aparece desacompanhada da permanéncia. Mesmo
diante da ruina, permanecem os vestigios, permanecem as formas, permanecem os
objetos cotidianos, permanecem as memdrias inscritas na cultura popular. Ha, em sua
producdo, uma confianga profunda na capacidade que a arte possui de reorganizar
aquilo que a violéncia histdrica insiste em fragmentar.

Foi justamente essa compreensao que orientou o desenvolvimento desta
pesquisa. Ao invés de tomar a videodanga como simples estratégia de divulgagao
cientifica ou como ilustracdo das obras analisadas, buscou-se compreendé-la como
procedimento metodoldgico capaz de produzir conhecimento por meio da experiéncia
estética. A investigagdo deslocou-se, entdo, da interpretacdo das imagens produzidas
por Roberto Evangelista para a construgéo de novas imagens que dialogassem com sua
poética sem reproduzi-la. Nesse deslocamento, teoria e criagdo deixaram de ocupar
lugares distintos e passaram a constituir um mesmo percurso investigativo.

Nesse sentido, a elaboragao de Colorario representou a continuidade de si mesma
por outros meios. A videodanga tornou-se o lugar onde as questdes levantadas ao longo

da dissertacdo puderam ser experimentadas corporalmente. O patriménio deixou de
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constituir apenas um objeto de analise para transformar-se em espago de convivéncia;

a memoria deixou de existir apenas como categoria tedrica para manifestar-se no gesto;
e a cultura popular passou a ser compreendida como pratica viva, continuamente
atualizada pelos corpos que a habitam.

Essa experiéncia também permitiu compreender que a cuia, além de carregar
agua, alimento e afeto, carrega histérias, gestos e memoarias. Foi nesse encontro entre
0 objeto cotidiano, a obra de Evangelista e minha prépria trajetoria criativa encontrou
sentido. As questdes da pesquisa dialogaram, entdo, com meus 24 anos de experiéncia
na danga, iniciados ainda em Pauini, as margens do rio Purus, passando pelas
experiéncias de formacao e criagdo em Manaus até a produgao do Blanc Festival de
Video e Danca do Amazonas e do Festival Paulo Gustavo de Video e Danga do
Amazonas. A pesquisa académica encontrou nessa trajetoria outro modo de olhar para
aquilo que eu ja vinha fazendo.

Essa perspectiva tornou-se particularmente importante para compreender que o
patriménio cultural n&o se preserva exclusivamente por meio das politicas institucionais
de conservagao, nem apenas pela recuperacao fisica de edificios historicos. Embora tais
acdes sejam fundamentais, elas ndo asseguram, por si mesmas, a permanéncia dos
sentidos atribuidos aos lugares. Como evidenciado ao longo desta pesquisa, preservar
também significa possibilitar que esses espagos continuem sendo apropriados, narrados,
percorridos, experimentados e reinventados pelas comunidades que lhes atribuem
significado. O patriménio permanece vivo quando continua produzindo relagdes.

Tal compreensao tornou-se particularmente evidente na escolha do antigo
Complexo Boothline, atualmente Mercado de Origens da Amazénia, como espago de
criacdo da videodancga. Interessamo-nos em compreender de que maneira 0 corpo
poderia reativar suas memoarias e produzir outras formas de pertencimento. Ao ocupar
corredores, tocar paredes, desacelerar diante das ruinas e estabelecer uma relagao
sensivel com a arquitetura, o intérprete desloca o patriménio do campo da contemplagao
para o campo da experiéncia. O edificio deixa de ser uma heranga material para tornar-
se territorio de encontros entre diferentes tempos, narrativas e modos de existir.

Essa perspectiva também permitiu ampliar o entendimento da prépria Amazénia.
Ao longo desta dissertacdo, procurou-se evitar uma leitura homogénea da regido,
frequentemente reduzida a exuberancia da floresta ou aos discursos ambientais que a
transformam em paisagem distante. A Amazénia que emerge desta pesquisa € urbana,
popular, artistica, contraditéria e profundamente marcada pelas experiéncias cotidianas
daqueles que a vivem. E uma Amazbdnia construida pelos gestos, pelos deslocamentos,
pelos saberes tradicionais, pelos patrimdnios materiais e imateriais, pelas praticas

culturais e pelas memoérias que persistem mesmo quando ameagadas pelo
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esquecimento.

Talvez seja precisamente nesse ponto que Roberto Evangelista permanega tao
atual. Sua obra continua convocando novos olhares porque compreendeu, antes de
muitos, que as maiores formas de destruicdo ndo acontecem apenas quando a matéria
desaparece, mas quando deixamos de reconhecer aquilo que continua existindo diante
de nds. Sua conhecida afirmacgéao, “o real esta tdo na cara que doi”, atravessou toda esta
pesquisa ndo apenas como epigrafe da videodanga, mas como principio ético de
investigagdo. Tornar visivel aquilo que a rotina tornou invisivel foi, desde o inicio, o
compromisso assumido por este trabalho.

Chegar até aqui, entretanto, ndo foi um percurso linear. Antes de chegar ao
PPGICH/UEA, submeti pré-projeto ao PPGLA/UEA e ao PPGSCA/UFAM, sem ser
contemplado. Foi somente no PPGICH/UEA que esta pesquisa encontrou lugar para
acontecer. Talvez a propria trajetéria académica tenha seguido o movimento do rio: entre
idas, retornos, desvios e encontros, foi preciso continuar procurando a passagem.

Também nao foi simples finalizar este trabalho. Inicialmente, fui orientado pelo
professor Renan de Freitas Pinto, a quem conheci em uma Conferéncia Estadual de
Cultura. No segundo ano, em razao de seu adoecimento, assumiu a orientagdo o Prof.
Dr. Geraldo Jorge Tupinamba do Valle, com quem também realizei disciplinas e o estagio
de docéncia na graduacgao. Posteriormente, diante de seu adoecimento, a pesquisa
precisou novamente encontrar outro caminho.

Quando eu ja me preparava para defender em margo, minha mae faleceu em
fevereiro. Foi preciso interromper e retomar, lidar com o luto e, aos poucos, encontrar
condigdes para continuar escrevendo. Nesse momento, a Profa. Dra. Tatiana de Lima
Pedrosa Santos assumiu a coorientagdo e foi fundamental para que eu pudesse
sustentar a continuidade deste trabalho. As vésperas da banca, ela prépria precisou
passar por uma cirurgia no olho. Ainda assim, conseguimos realizar a defesa no ultimo
dia possivel, em 31 de agosto de 2026, as 14h, durante a 1702 defesa da X Jornada do
PPGICH/UEA. Ao final desse percurso, fui aprovado como Mestre em Ciéncias
Humanas.

Contar esse percurso nas consideragdes finais significa reconhecer que uma
pesquisa também ¢é feita de condicbes concretas, encontros, interrupgdes, perdas e
retomadas. O conhecimento nado se produz fora da vida. Assim como a memoria que
atravessa a obra de Evangelista, a propria pesquisa foi construida entre permanéncias
e rupturas. Talvez seja também por isso que a imagem do rio permanega tao presente:
subir, descer, encontrar correntezas, atravessar a pororoca e, depois, perceber que o rio

pode novamente se acalmar.
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Ao final deste percurso, compreende-se que Colorario nédo responde

definitivamente as questbes levantadas por Roberto Evangelista, tampouco pretende
encerrar as discussdes sobre patriménio, arte ou Amazénia. Ao contrario, a videodanga
afirma que essas questdes permanecem abertas porque a propria cultura € movimento.
Se a obra de Evangelista nos ensinou que as formas sobrevivem, Colorario procura
afirmar que também sobrevivem os corpos que continuam dancando essas formas,
reinscrevendo-as continuamente em novos tempos, novos espagos e novas
experiéncias.

Assim, esta pesquisa ndo se encerra na producdo de uma videodanga nem na
analise de uma obra artistica. Ela permanece como convite para que outras
investigacdes continuem interrogando os modos pelos quais arte, patriménio e cultura
popular podem produzir formas de resisténcia diante dos diferentes processos de
apagamento que atravessam a AmazoOnia contemporanea. Afinal, talvez preservar ndo
signifique impedir que o tempo passe, mas criar condigbes para que, apesar dele, as
memodarias continuem encontrando corpos dispostos a habita-las.

E talvez seja justamente nesse ponto que minha prépria trajetéria encontre a
pesquisa. O menino que dangou nas festas de Pauini, o artista que desceu o rio para
chegar a Manaus, o pesquisador que encontrou a obra de Roberto Evangelista e o corpo
que criou Colorario fazem parte de uma mesma histéria de permanéncia e reinvengao.

Se Roberto Evangelista nos ensinou que o real déi porque insiste em permanecer
diante de nossos olhos sem que o0 vejamos, esta pesquisa procurou responder que talvez
a arte exista justamente para nos ensinar a olhar outra vez com os olhos de ver.

O Colorario é dedicado a minha maezinha.
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