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Aos negros tratados como bichos,
vendidos como escravos.

A capoeira.
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RESUMO

Esta monografia é uma reflexdo sobre documentacdo museoldgica no contexto
social e sobre as perspectivas para o seu desenvolvimento no contexto em que o
patrimonio se desenvolve. A partir das ideias da museologia social a indagacao que
surge é a de como se utilizar da documentagcdo museoldgica e outras ideias para
documentar a Capoeira. Nesse sentido se escolheu uma comunidade, Associacao
Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal, para pensar e entender as dinamicas
e 0 uso de seu patrimoénio. O trabalho apresenta e contextualiza as mudancgas no
pensamento museoldgico, discute e trata sobre questdes relacionadas com o
documento, documentacdo museoldgica e seus instrumentos, abordando patrimdnio
material e imaterial e 0s mecanismos relacionados a sua salvaguarda. Contextualiza
a Associacdo Arte Regional de Capoeira e suas atividades, elucidando a capoeira e
sua dinamica para 0 reconhecimento como patrimonio imaterial do Brasil,
distinguindo duas das principais tradicbes - capoeira angola e capoeira regional — e
por fim, relaciona e reflete sobre o tratamento do patriménio imaterial e material
presente na comunidade escolhida, apresentando uma possibilidade de se
desenvolver uma documentacao que consiga abordar a capoeira de uma maneira

global.

Palavras-chave: Documentacdo museoldgica. Museologia social. Associacdo Arte
Regional de Capoeira do Distrito Federal. Capoeira angola. Capoeira Regional.

Patrimoénio imaterial.



ABSTRACT

It is a reflection about museological documentation in ‘its social context and
perspectives to its development in the context in which a heritage evolves. Based on
social museology concepts, we could call into question how to use museological
documentation and other concepts in order to document Capoeira. Accordingly, we
have chosen a community, the Federal District Association of Regional Arts of
Capoeira, to think and understand the dynamics and uses of this heritage. This work
introduces and contextualizes the changes of the museological thought and,
discusses and approaches matters related with the document, museological
documentation and its tools in order to pursuit tangible and intangible heritage and its
safeguarding mechanisms. This research also contextualizes the Association studied
and its activities, by clarifying Capoeira’s dynamics, recognizing it a Brazilian
intangible heritage, distinguishing two of its main traditions, Capoeira Angola and
regional capoeira, finally, by relating and reflecting about the treatment the tangible
and intangible heritage received in this community. By doing this, we aim to present a
possibility to develop a documentation capable of approaching capoeira in a general

way.

Key-words: Museological documentation. Social museology. Federal District
Association of Regional Arts of Capoeira. Capoeira angola. Regional capoeira.

Heritage.
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INTRODUCAO

A partir de reflexdes sobre o papel social do museu e do musedlogo, que
aplica seu conhecimento no tratamento e na gestdo de um acervo ou colecdo
institucionalizada, preocupando-se com a pesquisa/preservacao/conservacao e
comunicacdo desses bens culturais, surgiu a indagagdo de como aplicar o
conhecimento museoldgico em patrimdnios, materiais e imateriais, externos aos
museus, pertencentes a grupos, comunidades que recordam e esquecem tendo na

imaterialidade sua maior expressao.

Pensando na perspectiva da Sécio Museologia, a qual percebe o patrimdnio
como fonte de desenvolvimento social em que uma comunidade esta conectada
através de uma memoria afetiva/coletiva, ligada ao territério em que esse patrimonio
se desenvolve, foi escolhida uma comunidade de capoeira para o desenvolvimento
das reflex6es propostas: “Como a documentacdo museoldgica pode contribuir para o
desenvolvimento local?” e “Como desenvolver uma ferramenta de documentacgéo
museologica que contemple todo o patriménio que se desenvolve na Associacao

Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal?”.

A Associacdo Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal (AARC-DF),
sediada em Taguatinga Sul, possui um acervo no qual a comunidade sente
necessidade e interesse de valorizar seu patriménio como fonte de pesquisa. Essa
vontande fica clara pela dindmica e preocupac¢do na rememoracdo de tradicdoes
especificas da capoeira regional, por meio de didlogos entre mestres
contemporaneos ou ndo que transmitem o0 conhecimento por meio de suas
lembrancas, fazendo com que a comunidade da Associacao utilize das fotos, videos,
e outros elementos presentes no acervo para pontencializar o conhencimento

transmitido.

A fonte de inspiracdo para essa reflexdo socio museoldgica é a Associacao
Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal. A partir dela o presente trabalho visa
refletir como o conhecimento museoldgico pode contribuir para o desenvolvimento
da comunidade no ambito da pesquisa/preservacdo/difusdo das informagfes
referentes a capoeira, documentando de forma relevante as peculiaridades do

ambiente em gque esse patrimbnio se desenvolve.
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Além do ensino da capoeira a Associacao, por meio de seu corpo de alunos,
professores e Mestres, vem desenvolvendo ag¢des culturais, educativas, de pesquisa
e de didlogo com outros grupos e instituicbes de ensino, como escolas,
Universidades do Distrito Federal, de outros estados e paises, com 0 objetivo de
disseminar e debater a memaria da capoeira regional e a preservacéao e salvaguarda

de suas tradigoes.

Tendo em vista a possibilidade do uso da Documentacdo Museoldgica para
contribuir no @mbito da pesquisa/preservacdo/comunicacédo do acervo em relacao as
necessidades de preservacdo e salvaguarda da histéria e memadria da capoeira
pensando na relagdo entre comunidade e seu patrimonio material constantemente
utilizado (fugindo do contexto dos objetos museoldgicos presentes nos Museus para
a manifestacdo da imaterialidade do patriménio), faz-se necessario uma adaptacao

do pensamento museoldgico sobre a questdo da musealizacao.

Parte dos objetos presentes nessa respectiva comunidade de capoeira,
possui essa dualidade de uso e contemplacao, pois a memoria presente ali é viva e
latente se manifestando através de lembrancas pessoais, por meio da transmissao
de conhecimento e pelo auxilio de diversos documentos ali expostos ou acessiveis
para o conhecimento da comunidade. Pensar e desenvolver estratégias de

documentacdo museolégica € um dos exercicios reflexivos primordiais de um

musedlogo.

Nesse sentido se torna evidente, pela dimensdo material e imaterial do
patrimdénio que se desenvolve e reside na Associacao Arte Regional de Capoeira do
Distrito Federal, a necessidade de desenvolver uma documentacdo que articule e
contribua para a captacdo de informacdo de todo patrimbnio presente nesse

ambiente.

Y

A Museologia Social visa a construcdo coletiva do sistema de gestdo de
forma horizontal com a comunidade a qual pertence determinado patriménio. Sugere
e reflete maneiras de contribuir com o pensamento tedrico para o dialogo entre a
museologia e a comunidade que detém o patrimdnio, auxiliando no desenvolvimento
metodoldgico que possibilite a construcédo de agdes, instrumentos museologicos que
promovam a autonomia de uma comunidade frente ao seu patriménio. No caso da

Associacdo e deste trabalho, o que se propde é, pensar a documentacdo
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museoldgica, a fim de, registrar informacdes relevantes de seu patrimdnio imaterial e

material.

Tendo em vista a complexidade do tema, esse trabalho € uma reflexdo de um
futuro museodlogo, o qual pensa de forma proxima a comunidade, por fazer parte
também dessa mesma comunidade, porém com um olhar distanciado dialogando
somente com textos e ideias atribuidas ao desenvolvimento de acdes de
documentacéo utilizadas para gerir tanto o patriménio material quanto imaterial. Ao
olhar da museologia social é necessario a participacdo efetiva da comunidade.
Nesse primeiro momento e para esse trabalho a Associacdo Arte Regional de
Capoeira do Distrito Federal é somente um referencial reflexivo e ndo participativo

da formulacao das sugestdes que serdo apresentadas.

a) Objetivos

Esse trabalho tem como objetivo geral desenvolver uma ferramenta de
documentacdo museoldgica para a Associacdo Arte Regional de Capoeira do

Distrito Federal a partir do pensamento da sécio-museologia em 2016.

Em relac@o aos objetivos especificos esse projeto busca: elucidar o que vem
a ser a Museologia, SGcio-Museologia, museu e seu desenvolvimento; tecer debates
sobre documento, documentacdo museologica e suas funcbes; apresentar a
Associacdo Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal, por meio de sua origem;
elucidar a relacao entre a comunidade e seus objetos, fato museal ou museoldgico,
no contexto da Socio Museologia; discorrer sobre questbes de patrimodnio imaterial;
e por fim, sugerir uma ficha catalografica e outras ideias para contribuir com o

desenvolvimento local.

b) Justificativa

Em meados da década de 1970 surgiu um movimento que transformou as
perspectivas do pensamento museolégico. A Nova Museologia, Museologia Social
ou Socio Museologia teve sua primeira expressdo publica na Mesa Redonda de
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Santiago do Chile em 1972 e trouxe inovacdes reflexivas sobre o papel social do
Museu e da Museologia, a partir do contexto dos museus da América Latina.
Compreendendo a necessidade de integracdo e um relacionamento mais proximo a
sociedade, em 1972 surge o conceito de Museu Integral, que visa integrar a
sociedade no campo de debate dos Museus promovendo o desenvolvimento social,
na perspectiva de educagéo continuada, em que as demandas de uma comunidade

rural/urbana sdo fontes de temas geradores de acfes museais.

Em 1984 as ideias discutidas em Santiago do Chile sdo colocadas em pauta
em Quebec, gerando debates sobre o que seriam o0s principios base de uma nova
museologia. Segundo o documento desenvolvido na Mesa Redonda de Quebec:

A museologia deve procurar, num mundo contemporaneo que tenta integrar
todos os meios de desenvolvimento, estender suas atribuicbes e funcdes
tradicionais de identificacdo, de conservacdo e de educacdo, a préaticas
mais vastas que estes objetivos, para melhor inserir sua acdo naquelas
ligadas ao meio ambiente humano e fisico (BRASIL, 2012, p. 109).

E para atingir esse objetivo a Museologia deveria integrar comunidades/
populacbes em suas acOes museoldgicas, procurando estabelecer relacbes
interdisciplinares e o uso de “métodos contemporaneos de comunicagdo comuns ao
conjunto da acéo cultural e igualmente dos meios de gestdo moderna que integram
0s seus usuarios” (BRASIL, 2012, p. 109).

As acdes sécio-museoldgicas visam contribuir para o desenvolvimento social
por meio da cultura. O fruto reflexivo desenvolvido nessas duas Mesas Redondas se
deu sob um contexto o qual refletia a dificuldade de comunicagéo entre os museus e
0 publico. Anteriormente a esses pensamentos 0S Mmuseus Se preocupavam
essencialmente em conservar 0s objetos historicos, artisticos, etnograficos,

compreendidos como objetos testemunhos.

Com as ponderacdes de 1958 sobre a funcdo educativa nos museus, houve
um fomento nas acdes e perspectivas museoldgicas estimulando reflexdes em
outras Mesas Redondas como em Santiago e em Quebec, atentando-se para
guestdes relacionadas ao papel do museu e do museodlogo. A histéria e a memoria
presente nos discursos expograficos dos museus em sua grande maioria ndo
pautava ou considerava em suas acdes as memarias externas aos museus, gerando

um monaologo entre o publico e a instituicao.
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A Nova Museologia vem no sentido de valorizacdo das préaticas sociais e da
memoéria das comunidades. Aquelas memodrias subterrdneas, clandestinas que
nunca tiveram voz nos museus, passam a ter voz nessa nova perspectiva. Ndo que
as praticas sociais ndo sejam ativas, mas que agora a Museologia se interessa pelo
desenvolvimento social de uma forma que seja possivel a “aproximagado entre os
povos, do seu conhecimento préprio e mutuo, do seu desenvolvimento ciclico e do
seu desejo de criacdo fraterna de um mundo respeitador da sua riqueza intrinseca”
(BRASIL, 2012, p. 109). Essa perspectiva museoldgica compreende que a “gestao
do patriménio deve ser feita o mais préximo possivel de seus criadores e dos
detentores desse patriménio, de modo a nao separa-lo da vida” (VARINE, 2013,
p.19).

O patrimbnio é a for¢ca motriz que nos ajuda a compreender quem somos, por
que chegamos até aqui, quais fatores influenciaram para as atuais perspectivas. O
passado estd sempre em dialogo com o presente, fomentando o futuro. A
Museologia na perspectiva social deve usar “todos os recursos da museologia
(coleta, conservacao, investigacdo cientifica, restituicdo, difusdo, criacdo), que
transforma em instrumentos adaptados a cada meio e projetos especificos”
(BRASIL, 2012, p. 110), contribuindo para a gestdo autbnoma sobre o seu
patriménio. Nesse sentido esse trabalho se enquadra no eixo nimero um, “Teoria e
Pratica Museoldgica”, visando sistematizar uma ferramenta de documentacéo

museologica adaptada para a respectiva comunidade.

c) Metodologia

A abordagem metodolégica deste trabalho é qualitativa porque busca
compreender a complexidade de uma comunidade capoeira que gera e transforma
seu patriménio. A partir, da vivéncia, observacdo, participacdo, levantamento
bibliografico, leitura de textos, fichamentos e ponderagbes sobre as dinamicas da
comunidade de apropriacdo e uso do seu patrimbnio, analisar por meio das
referéncias bibliograficas previamente levantadas métodos que possam contribuir

para a documentacao do patriménio global desta comunidade.
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CAPITULO |
MUSEU E MUSEOLOGIA

Quando alguém pergunta a alguma pessoa, o que € Museologia? O que faz?
Do que se trata? Surgem algumas respostas interessantes em relagédo ao que as

pessoas pensam sobre o0 assunto.

Em um video da “UnBTV”, “Eu quero ser: Museologia”, publicado em 2014 em
seu canal do Youtube (UnBTV, 2014), algumas pessoas dentro da Universidade de
Brasilia foram estimuladas a responder a uma questédo: “O que um museodlogo faz?”.

Nesse video existem trés momentos essenciais em relacao as respostas.

No primeiro momento temos as respostas de transeuntes dentro da
Universidade, alunos de graduacdo em Museologia e Professores do curso de
graduacdo respondendo essa questdo. Sob a perspectiva dos transeuntes, parte
nao soube responder ou tinha davida em relacdo a resposta. Nessa questédo “O que
um museologo faz?” responderam: “Nao fago a minima ideia.”, “Ah, eu acho que ele
cuida dos Museus né!? Alguma coisa assim.”, “Nao sei exatamente.”, “Ah... Nao sei,
nao tenho certeza.”, “Ele estuda museus?”, “Nao faco a menor ideia.”, “Acho que

alguma coisa do Museu, assim eu nao sei.”.

Enfim, e ndo trazendo todas as respostas dadas pelos transeuntes da
Universidade, € possivel perceber uma falta de conhecimento sobre esse
profissional que desempenha sua funcdo em uma das instituicbes mais antigas do

Mundo.

Dentro desse universo de transeuntes uma Unica resposta se destacou
quando foi perguntado “O que um museodlogo faz?” “Um musedlogo € um dos
profissionais da area de Ciéncia da Informacédo. Eles trabalham com a gestdo de

museu, gestao de patriménio cultural e de patrimonio historico”.

Nesse primeiro momento se percebe que ndo existe uma relacao significativa
entre transeuntes/museu/museoélogos. No segundo e terceiro momentos, com alunos
de graduacdo em Museologia e professores se obteve um aprofundamento do que

um museologo faz.

Para entender o que vem a ser a Museologia & necessario fazer um
apanhado das perspectivas referentes ao assunto. Segundo André Desvallées e

Francois Mairesse (2013) a Museologia apresenta cinco diferentes acepc¢oes.
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A primeira acepcao, segundo os autores, e a mais difundida € a de que a
Museologia esta relacionada a tudo que tange ao museu, reservas técnicas,
administracdo, questbes de conservagdo, restrito ao universo do espago
institucionalizado museu, semelhante ao pensamento dos transeuntes na
Universidade de Brasilia que percebem a Museologia de uma maneira geral,
somente como algo referente as questdes administrativas do museu, reduzindo o

que representa a Museologia contemporaneamente.

Apresenta variagdes de perspectivas devido ao ndo reconhecimento da
Museologia como uma area do conhecimento em alguns paises, como a Franca,
gue pensa a Museologia como uma forma de especializagdo em que o agente
especializado presta consultoria no desenvolvimento de projetos de museus e

exposicoes.

A segunda acepcéo relaciona a Museologia com sua etimologia, como sendo,
0 estudo do museu ou dos museus. Préximo da ideia proposta por George Henri
Riviere (apud BRASIL, 2012, p. 91), que percebe a Museologia como ciéncia
aplicada aos museus, ela estuda a histéria, o papel social dos museus na relacdo da
preservacao/conservacdo e pesquisa, preocupando-se com questdes de
apresentacdo do acervo/colecdo, no ambito da organizacdo e funcionamento do

espacgo Museu.

A terceira acepcdo atribuida na década de 60, tange uma importancia
cientifica a area da Museologia. “A museologia passou a ser progressivamente
considerada como um campo cientifico de investigacdo do real (uma ciéncia em
formacdo) e como uma disciplina independente” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013,
p. 62).

Essa perspectiva estimulou o International Forum for Museological Debate
(ICOFOM), a refletir, fazendo com que a comunidade internacional percebesse “a
museologia como o estudo de uma relacdo especifica entre o homem e a realidade,
estudo no qual o museu fenbmeno determinado no tempo, constitui-se numa das
materializacdes possiveis” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 62).

Segundo Stransky (1980 apud DESVALLES; MAIRESSE, 2013, p. 62): “A
museologia tem a natureza de uma ciéncia social, proveniente das disciplinas
cientificas documentais e mnemanicas, e ela contribui a compreensdo do Homem no

seio da sociedade”.
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A quarta acepcdo esta ligada ao surgimento de uma corrente ideologica
conhecida como a Nova Museologia. A partir da década de 70 diversos textos,
essencialmente de pesquisadores e tedricos franceses, foram publicados tratando

perspectivas inéditas para o pensamento Museoldgico da época.

Esse movimento ideolégico enfatizava o papel social do museu como um
agente de transformacdo e desenvolvimento da sociedade, percebendo a
interdisciplinaridade, tendo como interesse o desenvolvimento de novos museus
“concebidos em oposicdo ao modelo classico” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p.
63), gerando conceitos e experiéncias diversas de valorizagcdo do patriménio, essa

perspectiva visa o desenvolvimento local a partir do patrimonio existente.

A quinta acepcdo, sugerida por Bernard Deloche (2001 apud DESVALLES;
MAIRESSE, 2013, p. 63-64), defende que: “A museologia € uma filosofia do museal,
investida de duas funcdes: (1) Serve de metateoria a ciéncia documental intuitiva e
concreta; (2) E também uma ética reguladora de toda instituicdo encarregada de

gerar a funcdo documental intuitiva e concreta”.

A partir dessas acepcfes podemos perceber a transformacéo do pensamento
ao longo do século XX dentro do campo Museoldgico. “Se o século XIX foi
considerado a era dos museus, podemos considerar 0 seguinte a era da
Museologia” (CANDIDO, 2000, p. 145).

Com a criacdo do Conselho Internacional de Museus (ICOM) em 1946 pela
Organizacdo das Nacdes Unidas para Educacdo Ciéncia e Cultura (UNESCO), as
Nagbes comecaram a pensar mais intensamente a representatividade/fungéo/
relacdo social da sociedade com seu patriménio. Criada num contexto de pos
Segunda Guerra Mundial, em que as Nacbes que tiveram seu territdério atacados
sofreram com a perda ou destruicdo parcial de monumentos, de seu patriménio
arquitetdnico por meio do confronto militar e pelos saques ou espdlios de guerra, em
que se furtava o patriménio local da nagdo, comecaram a pensar em formas de

proteger o patrimdnio cultural, artistico e historico.

A partir disso a UNESCO e o ICOM vém desenvolvendo politicas
internacionais e tratados que ajudem a proteger o patrimonio cultural estimulando
debates e mesas redondas sobre questdes pertinentes ao patriménio e a sua

importancia para a sociedade, agregando perspectivas diferenciadas das relacdes
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do patrimonio e nagbes, desenvolvendo documentos que reflitam e que possam

sugerir acdes que possibilite a valorizagao do patriménio cultural e sua preservacao.

O século XX foi o século de transformacfes com a ebulicdo de muitas ideias
inovadoras para o fazer e o pensar o Museu e a Museologia. Como percebe Méario

De Souza Chagas:

Durante longo tempo, 0s museus serviram para preservar os registros de
memodria das classes mais abastadas, serviram como dispositivos ideolégicos
do Estado e também para disciplinar e controlar o passado, o presente e 0
futuro das sociedades em movimento (CHAGAS, 2008, p. 59).

Durante o século XX houve diversos estimulos para o desenvolvimento da
Museologia e do Museu, dentre eles se destacam cinco documentos que marcaram

e contribuiram para a mudanca dos museus e da museologia.

Em cinco paises diferentes, todos ha América, sendo quatro especificamente
localizados na América Latina, pensando questdes referentes ao Museu e a
Museologia: Rio de Janeiro em 1958, Santiago em 1972, Quebec em 1984,
Oaxtepec, também em 1984 e Caracas em 1992. Num contexto historico que remete

ao passado:

(...) marcado pela colonizagdo dos povos amerindios. O processo de
colonizag&o resultou na mistura de ragas, com suas diferentes culturas e
tradicbes, assim como em alguns momentos também foi marcado pela
barbérie, pela destruicéo de civilizagbes e de tradi¢cdes (PRIMO, 1999, p. 6).

Os paises latinos foram violentados durante a incursdo das colonizacdes
pelas nacdes europeias. Histéria marcada por massacres de comunidades
autoctones, por escravizacdo destas, negacdo das tradicdes locais impondo a
ideologia europeia nessas nacdes/comunidades no continente americano, gerando
desigualdades sociais, econémicas e culturais nas antigas colénias que hoje sdo

paises independentes.

Foi esse contexto que possibilitou grande avango econdmico para as nagdes
europeias fomentando entre os paises desenvolvidos e 0s paises subdesenvolvidos
relacbes desiguais, as que se “procurou através dos profissionais da area da
museologia apontar problemas existentes nas areas culturais/educativas/ sociais e

até mesmo econbmicas” (PRIMO, 1999, p. 7), a fim de propor solucbes ou
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alternativas que pudessem amenizar essas disparidades por meio de acodes

museoldgicas.

Foi nessa perspectiva contextual, que influenciou a transformacdo dos
museus e da museologia, que se comecgou a pensar em formas de contribuir para

uma sociedade melhor por meio de a¢cdes museoldgicas.

Em 1958, no Rio de Janeiro, aconteceu o Seminario Regional da UNESCO
sobre a Funcao Educativa dos Museus. Nesse seminario surgem diversas ideias que
consolidaram a Declaracdo do Rio de Janeiro, escrita por Georges Henri Riviere.
Definiu-se o Museu como “um estabelecimento permanente, administrado para
satisfazer o interesse geral de conservar, estudar, evidenciar através de diversos
meios e essencialmente expor, para o deleite e educagdo do publico” (BRASIL,
2012, p. 91), elementos de valor cultural presentes nas colecdes dos Museus, sendo
eles de cunho histérico, artistico, cientifico também presentes em aquarios, jardins
botanicos e zooldgicos, considerando-se a semelhanca aos Museus, arquivos e

bibliotecas que possuem salas expositivas de carater permanente.

A Museologia, segundo a Declaracdo do Rio de Janeiro, foi definida como
‘ciéncia que tem por objeto estudar as funcbes e a organizacdo dos museus”
(BRASIL, 2012, p. 91), e a museografia “o conjunto de técnicas relacionadas a
museologia” (BRASIL, 2012, p. 91).

Percebendo a potencialidade de contribuicdo dos Museus para educacao,
percebeu-se a necessidade de “dar a funcdo educativa toda a importancia que
merece sem diminuir o nivel da instituicdo, nem colocar em perigo o cumprimento
das outras finalidades ndo menos essenciais: conservacdo fisica, investigacao
cientifica, deleite, etc.” (BRASIL, 2012, p. 92).

Esse avanco na percepcdo do Museu como um espaco também educativo e
ndo s6 um lugar de preservacao e conservacao de suas cole¢des e fruicdo por meio
das exposicOes trouxe a dimensdo sobre uma nova fungdo necessaria, a funcao
educativa, por meio da qual possibilita uma maior apreensdo da proposta

museografica e da relacdo simbdlica entre determinado patriménio e o publico.

Pois “da mesma forma que as publicacbes, para quem |é ou consulta, o
museu oferece a quem o visita a possibilidade de regular, a sua vontade, o ritmo de

assimilacdo, ou, em outros termos, da tempo para reflexdo, critica e deleite”
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(BRASIL, 2012, p. 92). O museu possui uma qualidade que outros meios de
informacdo ndo possuem, que é o de possibilitar ao visitante de estar frente a frente
com o objeto museoldgico, fonte de conhecimento: “De acordo com o nivel do
museu, o trabalho didatico seria confiado a um especialista chamado ‘pedagogo do
museu’, ou um servico pedagodgico, cujo o chefe é ajudado por pedagogos
especializados ou ndo” (BRASIL, 2012, p. 92), e nas diversas atividades de potencial
didatico nos museus como: visitas guiadas, desenvolvimento de atividades internas

e externas com o publico e etc.

Caso o0 Museu néo tivesse condi¢cdes para contratacdo de um profissional
formado em Pedagogia, a Declaracdo do Rio de Janeiro sugere que o profissional
de conservacdo venha a desempenhar também a fungdo educativa “na medida em
que seja util, determinadas tarefas pedagdgicas relacionadas com sua
especialidade” (BRASIL, 2012, p. 92).

Na maneira ideal em que se é possivel ter um conservador e um pedagogo,
fica sob a responsabilidade do conservador “determinar os programas pedagogicos
em colaboracdo com o pedagogo e inspecionar sua realizacdo” (BRASIL, 2012, p.
92).

J4 o pedagogo contribui juntamente com o musedlogo e o conservador
gquando a exposicdo a ser idealizada seja essencialmente educativa. Fazendo o
paralelo entre 0 Museu e as fontes de informacdo como radio, jornais, televisao e
etc., a Declaracdo apresenta diversas sugestdes sobre o modo como as diversas
tipologias de museus podem agir para uma melhor fungdo comunicativa por meio

das exposicgoes.

Todas essas ideias apresentadas em 1958 no Rio de Janeiro eram de alguma
maneira inovadoras. Anteriormente a isso, 0s Museus sO se preocupavam com a
conservacao de seus objetos, desenvolvendo essencialmente atividades técnicas,
gue davam mais valor a preservacdo do objeto em si do que o uso do mesmo para

transformacao da sociedade por um processo educativo, continuado e informal.

Outro grande marco para comunidade museolégica foi a Declaragdo de
Santiago no Chile, desenvolvida na Mesa Redonda de Santiago do Chile em 1972, a
qual estimulou e refletiu a necessidade dos Museus de se aproximarem da

Sociedade, afirmando o papel social do Museu.



26

Fruto de um “anseio por um museu com vocacado transformadora,
independentemente dos termos em que esta deveria se dar, seria um aspecto

marcante desta nova identidade em construgéo” (LIMA, 2014, p. 89).

A Declaracdo de Santiago é reconhecida pela comunidade museoldgica
nacional como o primeiro documento internacional publico que expressou o
movimento para uma nova museologia, percebendo questdes regionais referentes a

Ameérica Latina relacionados aos problemas sociais de cunho urbano, rural.

Com este documento constituiu-se a ideia e o desenvolvimento de um novo
museu, 0 museu integral, que além de suas funcbes tradicionais de
preservacao/conservacdo/ comunicacdo esse museu deve também integrar
assuntos sociais pertinentes a realidade dos individuos em um determinado
territério, pois passa a ser entendida “como um agente de desenvolvimento
comunitario” (PRIMO, 1999, p. 11).

O novo museu é entendido como “uma instituicdo a servico da sociedade, da
qual é parte integrante e que possui nele mesmo o0s elementos que lhe permitem
participar na formagao da consciéncia das comunidades que ele serve” (BRASIL,
2012, p. 102). Deste modo, a percepc¢ao da funcao social do museu se alarga, pois
nesse momento se percebe que a transformacéo social, a formacao de consciéncia
histérica, cultural e social também devem ser desenvolvidas pelo museu, o qual
deve se comportar como um ambiente de educac¢éo continuada, contribuindo para o

desenvolvimento social, além do que era pensando.

O museu integral tem como principio envolver a comunidade ao seu redor,
seja no ambiente rural ou urbano, apropriando-se dos problemas locais, para que o
museu, a fim de promover a conscientizacdo por meio de processos educativos em
gue os individuos de um determinado territdrio percebam seus problemas e por meio
das acOes dos museus junto com a comunidade, perceba solu¢des visando gerar

uma transformacg&o no ambiente em que aquela comunidade se desenvolve.

Contribuindo para um engajamento social, situando uma determinada
comunidade num quadro histérico em que se permita “esclarecer os problemas
atuais, isto é, ligando o passado ao presente, engajando-se nas mudancas de
estruturas em curso e provocando outras mudancas no interior de suas respectivas

realidades” (BRASIL, 2012, p. 102). “Contribuicdo decisiva para inspirar esta
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perspectiva sdo as idéias [sic] de Paulo Freire e seu projeto fundado na
transformacao da sociedade pela via emancipatoéria dos homens” (LIMA, 2014, p.
89).

Essa nova concepcdo de museu visa contribuir para a reducdo das
desigualdades sociais, promovendo uma tomada de consciéncia por meio dos
museus junto com as comunidades, tendo em vista que “os problemas da sociedade
contemporanea sao devidos a injusticas” (BRASIL, 2012, p. 102), historicas e no
caso da Ameérica Latina, devido as questdes de colonizacdo que interviram no

desenvolvimento social dos paises colonizados.

Nesse sentido “os problemas colocados pelo progresso das sociedades no
mundo contemporaneo devem ser pensados globalmente e resolvidos em seus
multiplos aspectos” (BRASIL, 2012, p. 102). O Museu nessa perspectiva deve “servir
de vector [sic] de conscientizacdo dos problemas da e na comunidade” (PRIMO,
1999, p. 11).

Essa perspectiva de museu “n&o implica na supressédo dos museus atuais,
nem na renuncia aos museus especializados” (BRASIL, 2012, p. 102), porém sugere
que os museus devem se desenvolver de uma maneira logica e racional, “a fim de
melhor servir a sociedade” (BRASIL, 2012, p. 102). Nesse sentido “0 musedlogo é

entendido enquanto ser politico e social” (PRIMO, 1999, p. 11).

O documento de Santiago do Chile inovou no pensamento museoldgico
ressignificando o papel da instituicdo museu, que antes trabalhava preocupada com
a preservacdo, conservacdo e pesquisa deixando de lado a comunidade que se
desenvolve ao seu redor, para uma instituicdo que trabalha “com a comunidade por
meio de uma visdo de Patrimoénio Global - e a ideia do museu enquanto acc¢éao
[sic]” (PRIMO, 1999, p. 23, grifo do autor).

Em 12 de outubro de 1984 foi redigida, a “Declaragdo de Quebec: Principios
de uma Nova Museologia”, documento desenvolvido no | Atelier Internacional da
Nova Museologia, reflexo da “Mesa Redonda de Santiago do Chile, destacando a

importancia da afirmacgédo da fungéo social do museu” (DUARTE, 2013, p. 109).

A Mesa Redonda de Santiago, para Judite Santos Primo, foi de “todos os
documentos, 0 mais inovador e por que nao dizer revolucionario, aquele que trouxe

as maiores transformacdes conceituais para o contexto museologico” (PRIMO, 2013,
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p. 22), influenciando Quebec para o desenvolvimento de acfes politicas e

estimulantes para essas novas perspectivas.

Verificando que mais de quinze anos de experiéncias de nova museologia -
ecomuseologia, museologia comunitaria e todas as outras formas de
museologia ativa - pelo mundo foram um fator de desenvolvimento critico
das comunidades que adotaram este modo de gestdo do seu futuro
(BRASIL, 2012, p. 110).

Neste documento, em busca de principios para uma nova museologia,
compreende-se que a Museologia deve procurar o seu desenvolvimento de forma
integrada, estendendo as suas “atribuigdes e fungdes tradicionais de identificagéo,
de conservacdo e de educacao, as praticas mais vastas que estes objetivos, para
melhor inserir sua a¢gdo naquelas ligadas ao meio humano e fisico” (BRASIL, 2012,
p. 109).

Nesse sentido a Nova Museologia ou Museologia social visa um
relacionamento dialdégico entre comunidade e a acdo museoldgica. Procura agir de
forma interdisciplinar propiciando um ambiente de gestdo comunitaria reconhecendo
na interdisciplinaridade, museologia e sociedade, uma forma de gestdo que valoriza
0 patrimonio local.

Essa nova proposta museolégica visa essencialmente o “desenvolvimento
das populacdes, refletindo os principios motores da sua evolu¢gdo ao mesmo tempo
em que as associa aos projetos de futuro” (BRASIL, 2012, p. 109) e se diferencia do
Museu Tradicional que foca as suas ac6es em um edificio que guarda uma ou varias
colecdes visando satisfazer um determinado publico. J& 0 hovo museu se preocupa
e age frente a um determinado territorio, utilizando o patrimdénio local para o

desenvolvimento de uma populacdo (CANDIDO, 2000, p. 151).

Este movimento “pde-se decididamente ao servico da imaginacéo criativa, do
realismo construtivo e dos principios humanitarios” (BRASIL, 2012, p. 109),
tornando-se um dos meios possiveis para a “aproximacao entre os povos, do seu
conhecimento proprio e matuo, do seu desenvolvimento ciclico e do seu desejo de
criagdo fraterna de um mundo respeitador da sua riqueza intrinseca” (BRASIL, 2012,
p. 110).

A Nova Museologia se utiliza de todos os recursos e métodos tradicionais,
“coleta, conservacgao, investigagao cientifica, restituicdo, difusdo, criagdo” (BRASIL,
2012, p.110), de forma que se adapte para realidade local.
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Ainda em 1984 na cidade Oaxtepec, no México, a comunidade museoldgica
promoveu debates sobre a relagdo entre sociedade/comunidade, territério e

patrimdénio, gerando um documento conhecido como Declaracédo de Oaxtepec.

Neste documento € considerada indissolivel a relagdo: territério-
patriménio- comunidade; e propfe que a museologia, seja ela Nova ou
Tradicional, leve o homem a confrontar-se com a realidade por meio de
elementos tridimensionais, representativos e simbdélicos (PRIMO, 1999, p.
13, grifo do autor).

Segundo a declaragao de Oaxtepec: “La participacion comunitaria evita las
dificultades de comunicacion, caracteristica del monologo museogréafico emprendido
por el especialista y recoge las tradiciones y la memoria colectivas, ubicandolas al
lado del conociemento cientifico” (OAXTEPEC, 1984, p. 1).

E nesse viés que a nova museologia busca desenvolver suas agbes. De
forma colaborativa com uma determinada comunidade, em um determinado territério
gue possui um patrimonio significativo para a comunidade.

O territério é definido como:

(...) una entidad fisica delimitada por critérios geolégicos y biolégicos,
pudiendo o no delimitarse administrativa o politcamente, aspectos de
produccion y laborales, vinculos de parentesco, relaciones sociales y
cuestiones juridicas también integran y determinan lo que es el territorio.
Ademas, la territorialidad se conforma por distintos habitat, éstos
modificados o no por el hombre, identificAndose la comunidad cultural como
su medio ambiente (OAXTEPEC, 1984, p. 2).

Alinhado com os pensamentos de um novo museu proposto em Santiago do
Chile em 1972, o documento de Oaxtepec afirma que é necessario o fortalecimento
de agbes “que integren voluntades politicas a nivel consciente, con el fin de
preservar la cultura viva, el patrimonio material, el desarrollo socioeconémico y la
dignidad humana” (OAXTEPEC, 1984, p. 2).

A Declaracdo de Oaxtepec sugere as seguintes acbes para O

desenvolvimento comunitario a partir de seu patrimonio:

» Formacion de promotores seleccionados en el propio medio

+ Creacion de estructuras asociativas en el medio

* Creaciobn de una museografia popular, considerando inventario,
conservacion, presentacion valorativa y difusion

* Preparacion y participacion de profesionales para un dialogo constante con
la comunidad
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* Presencia y asistencia del Estado a través de sus instituciones en su mision
de preservar la identidad nacional, lo que permitira a los ecomuseos
fomentar y afianzar la identidad local y regional

» Capacitacion de personal proveniente de las propias comunidades,
incluyendo a los maestros existentes, lo que tiene ademas por objeto : a)
ensefiar el qué y € como de la apropiacién y aprovechamiento de los
recursos que pertenecen a la comunidad y que conforman su patrimonio; b)
sefialar que las personas capacitadas y especializadas sean los principales
transmisores, divulgadores, animadores, etcétera de la conciencia
especifica respecto al patrimonio y de la conciencia colectiva de la
comunidad, particularmente en lo que concierne al rescate, a salvaguarda y
al fortalecimiento de la historia y de la memoria colectivas (OAXTEPEC,
1984, p. 2).

A partir dessas ideias ocorreu a ampliacdo do que seria patrimdnio cultural,
compreendendo com outra visdo, “através de uma visdo integrada da realidade”
(PRIMO, 1999, p. 14).

De acordo com a Declaracdo de Oaxtepec, a Museologia ndo pode mais se
isolar e agir somente nos museus para a promog¢ao do desenvolvimento social, “ndo
pode mais se dissociar das descobertas e avancos cientificos, dos problemas
sociais, econdmicos e politicos” (PRIMO, 1999, p. 14), reafirmando que a
Museologia é um meio para o desenvolvimento comunitario capacitando “a

comunidade para gerir suas instituicdes culturais” (PRIMO, 1999, p. 14).

Em 1992, vinte anos ap6s Santiago do Chile, a comunidade museoldgica
voltou a se encontrar na Venezuela, desenvolvendo outro documento de referéncia
para a Museologia. Num contexto em que a histéria se desenvolve de forma
acelerada: “O chamado processo de globalizacdo néo traz igualdade dos povos.
Pelo contrario, se formam poderosos blocos econdmicos que acrescentam
diferencas entre ricos e pobres” (BRASIL, 2012, p. 114).

A Declaracdo de Caracas analisou naquele periodo a situacdo dos Museus
na América Latina, “estabelecendo um perfil das mudancas socio/politicas,
econbmicas e tecnoldgicas nos ultimos 20 anos e a transformacéo conceptual e
operacional nas instituicdes museologicas” (PRIMO, 1999, p. 15).

Percebendo que:

A funcao museoldgica é fundamentalmente, um processo de comunicacao
gue explica e orienta as atividades especificas do Museu, tais como a
colecdo, conservacdo e exibicdo do patrimbnio cultural e natural. Isto
significa que os museus ndo sdo somente fontes de informagédo ou
instrumentos de educag¢do, mas espacos € meios de comunicacdo que
servem ao estabelecimento da interacdo da comunidade com o processo e
com os produtos culturais (BRASIL, 2012, p. 117).
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Trazendo a nogdo de museu como sendo:

(...) um meio de comunicagdo que transmite mensagens através de
linguagem especifica das exposicdes, na articulagdo de objetos-signos, de
significados, ideias e emocdes, produzindo discursos sobre a cultura, a vida
e a natureza; que esta linguagem nao é verbal, mas ampla e total, mais
préxima da percepc¢éo da realidade e das capacidades perceptivas de todos
os individuos; que como signos da linguagem museoldgica ndo tém valor
em si mesmos, mas representam valores e significados nas diferentes
linguagens culturais em que se encontram imersos (BRASIL, 2012, p. 118).

A Declaracdo de Caracas recomenda a reformulacdo do conceito de Museu
Integral, “para o conceito de Museu Integrado na Comunidade” (PRIMO, 1999, p.
15). Percebendo que “os modelos tradicionais da linguagem expositiva privilegiam
em seus discursos as perspectivas cientificas e académicas das disciplinas
correspondentes a natureza de suas colegcdes” (BRASIL, 2012, p. 118) ndo sendo

acessiveis ao publico alheio, ou seja, as pessoas que ndo dominam tais codigos.

‘O museu deve refletir as diferentes linguagens culturais em sua acéo
comunicadora” (BRASIL, 2012, p. 118), permitindo acessibilidade as informacdes
para 0 maior namero de pessoas possiveis, para assim ser um espaco de

transformacao social, contribuindo para o desenvolvimento da sociedade.

Pois 0 museu é:

(...) um importante instrumento no processo de educac¢do permanente do
individuo, contribuindo para o desenvolvimento de sua inteligéncia e
capacidades critica e cognitiva, assim como para o desenvolvimento da
comunidade, fortalecendo sua identidade, consciéncia critica e autoestima,
e enriquecendo a qualidade de vida individual e coletiva (BRASIL, 2012, p.
119).

Sendo assim se propde que o Museu integral ou integrado deva assumir a
responsabilidade de atender aos “interesses da comunidade e utilizem uma
linguagem comprometida com a realidade, sendo esta a Unica forma de transforma-
la” (PRIMO, 1999, p. 15).



32

CAPITULO I
DOCUMENTO E DOCUMENTACAO MUSEOLOGICA

Segundo Hannah Arendt' existem trés atividades fundamentais inerentes ao
homem: “labor, trabalho e acgdo” (ARENDT, 2007, p. 15). Sao atividades
fundamentais do homem porque perpassa as condi¢cbes basicas da vida individual e

coletiva dos homens.

O labor “corresponde ao processo biolégico do corpo humano, cujo o
crescimento espontaneo, metabolismo e eventual declinio tém a ver com as
necessidades vitais produzidas e introduzidas pelo labor no processo da vida. A
condigao do labor é a propria vida” (ARENDT, 2007, p. 15). O labor esta ligado com
o ciclo natural, nascer, viver, reproduzir e morrer, sendo responsavel por assegurar a

sobrevivéncia da espécie e do individuo.

O trabalho € a intervencdo do homem sob a natureza, criando e modificando
0 meio ambiente por meio da sua mente inventiva, relacionada com a capacidade
criativa dos homens de produzir o seu meio ambiente. O que é gerado pelo trabalho

é denominado de obra humana.

O trabalho é correspondente ao artificialismo da existéncia humana esta
ndo necessariamente contida no eterno ciclo vital da espécie, e cuja a
mortalidade ndo é compensada por esse Ultimo. O trabalho produz um
mundo <<artificial>> de coisas, nitidamente diferente de qualquer ambiente
natural (ARENDT, 2007, p. 15).

A obra humana é impregnada pelo conteudo intelectual do homem na
matéria, carregando consigo parte da memoria humana de quem criou. E fruto das
necessidades, dos desejos, da fruicdo do homem e etc. A obra humana circunda a
vida do homem, sua perpetuacédo no tempo transcende seu criador pela questédo da
ideia (imaterial) ou por sua composicdo material que resistiu as intempéries do

tempo.

A acéo:

! Embora a data de edicdo seja 2007, o primeiro volume da obra data de 1958.
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(...) Unica atividade que se exerce diretamente entre os homens sem a
mediagdo das coisas ou da matéria, corresponde a condicdo humana da
pluralidade, ao fim de que homens, e ndo o Homem, vivem na terra e
habitam o mundo. Todos os aspectos da condicdo humana tém alguma
relacdo com a politica; mais esta pluralidade é especificamente a condicéo
(ARENDT, 2007, p. 15).

A “acdo é a atividade por exceléncia” (ARENDT, 2007, p. 15) em que os
homens modificam o mundo conforme seus interesses e necessidades, agindo de
forma politica, modificando e desenvolvendo, através de uma entidade como o
Estado, o cotidiano do ser humano.

E € sob as perspectivas do Trabalho e da A¢do que a Museologia desenvolve
a praxis museoldgica: por meio da apropriacdo da obra no sentido de preservar e
conservar 0 objeto humano como fonte de conhecimento; de selecionar e de criar
discursos sobre a memdria presente nos objetos comunicando para a sociedade.

No contexto da Museologia as informacdes sobre os objetos criados pelo
homem sédo sistematizadas por meio da Documentacdo Museolégica. De acordo
com Ferrez (1994) os objetos possuem dois tipos de informagdes, as “informacdes
intrinsecas e extrinsecas” (p. 2),

As informacdes intrinsecas sdo aquelas que sao fornecidas através da
andlise do objeto em si. Levando em consideracdo seu tamanho, peso, marca,
material de composicao, técnica utilizada para sua formacéo e etc.

As informacdes extrinsecas tém carater documental e de contextualizacdo em
gue se pesquisa para além do objeto tudo aquilo que a ele se remete. Essas
informagbes adquiridas por meio da pesquisa, utilizando outras fontes de
informacédo, possibilitam “conhecer os contextos nos quais os objetos existiram,
funcionaram e adquiriram significado e geralmente sdo fornecidas quando da
entrada” (FERREZ, 1994, p. 2).

Nesse sentido os objetos tém a capacidade de contribuir para o conhecimento
do homem sobre o proprio homem, em diversas relacbes sobre a capacidade
criativa da sua relacéo intelectual com a natureza (obra) e da forma como homem
agiu politicamente para modificar seu ambiente a acdo humana (na perspectiva de
Hannah Arendt).

Os museus sao responsaveis por coletar estes objetos, investigando,
preservando, documentando e expondo estes objetos “frutos do trabalho humano e
vestigios materiais do passado” (CANDIDO, 2006, p. 34).
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Os fragmentos, os vestigios de civiliza¢des, os documentos, 0S monumentos,
as obras artisticas, e outros estdo presentes nos museus a fim de permitir o acesso
da populacdo, de pesquisadores e outros para o desenvolvimento social da
cidadania, conhecendo por meio da mediacdo museoldgica o0s acontecimentos
passados, criando interconexdes com o0 presente, colocando em pauta aspectos da
memdéria humana.

A memodria humana esta presente tanto nos homens quanto nos objetos que
estes produzem. De acordo com Rossato (2011) existem diversos conceitos de
memoria que variam de acordo com as areas de estudo que pensam sobre essa
tematica. No sentido biolégico a memoéria é compreendida “como a capacidade que
certos seres vivos tém de armazenar no sistema nervoso dados ou informacdes

sobre 0 meio que os cerca e assim modificar seu comportamento” (p. 9).

Segundo Jacques Le Goff (2003): “A memdéria coletiva e a sua forma
cientifica, a historia, aplicam-se a dois tipos de materiais: 0os documentos e 0s
monumentos” (p. 525, itdlico do autor), utilizados como fontes para o
desenvolvimento da historiografia. “O termo latino documentum, derivado de docere,

‘ensinar” (p. 526, itdlico do autor). Os documentos possuem a capacidade de
contribuir para a compreensao de fatos, pois sdo suportes de informacao geradas no
passado. J4 a epistemologia da “palavra latina monumentum remete a raiz indo-
européia men, que exprime uma das funcdes essenciais do espirito (mens), a
memoria (memini). O verbo monere significa ‘fazer recordar’, de onde ‘avisar,
‘iluminar’, ‘instruir” (p. 526, italico do autor).

Documentos e monumentos possuem caracteristicas semelhantes, de serem
fontes de informacdo, terem a capacidade de evocar lembrancas de diversos

cunhos: social, cultural, artistico, histérico, politico e etc.

Para Coutinho (2001):

Toda a memoria €, em primeiro lugar, uma faculdade de conservar os
vestigios do que pertence a uma época passada. No homem, os vestigios do
passado podem ser transmitidos sob a forma de criacGes exteriores ao
préprio organismo, capazes de uma existéncia autbnoma (p. 103).

Na perspectiva museologica, o objeto € identificado como documento, “porém
nao é classificado num conceito restrito e tradicional” (NASCIMENTO, 1994, p. 33)

possuindo caracteristicas dos dois conceitos. Possuem informacdo potencial capaz
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de transformar a sociedade (documento), por meio da memdria, evocando o

passado (monumento). De acordo com Padilha (2014) o documento €:

(...) qualquer objeto produzido pela acdo humana ou pela natureza,
independente do formato ou suporte, que possui registro de informacdo. O
documento pode representar uma pessoa, um fato, uma cultura, entre outros.
Ele se caracteriza como algo que prova, legitima, testemunha e que constitui
elementos de informagé&o (p. 13).

Para Rosana Andrade do Nascimento:

Documento em sentido amplo, € todo e qualquer suporte da informacéo.
Assim, além do documento convencional, podemos admitir que um bem
cultural como monumento, um sitio paisagistico possa ser, também
documento, documento em um sentido mais restrito € o livro, folheto, revista,
etc...., portanto, todo o material escrito cartografico, fotocinematografico,
sonoro (NASCIMENTO, 1994, p. 33).

Francoise Choay ressalta a diferenca relacional entre o homem e o

monumento histérico. Para ela:

O monumento historico relaciona-se de forma diferente com a memoria viva e
com a duragdo. Ou ele é simplesmente constituido em objeto de saber e
integrado numa concepc¢ao linear do tempo - neste caso, seu valor cognitivo
relega-o inexoravelmente ao passado, ou antes a histéria em geral, ou a
histéria da arte em particular -; ou entdo ele pode, além disso, como obra de
arte, dirigir-se a nossa sensibilidade artistica, ao nosso “desejo de arte”
(Kunstwollen): neste caso, ele se torna parte constitutiva do presente vivido,
mas sem a mediagdo da memdria ou da histéria (CHOAY, 2001, p. 26).

Um exemplo de monumento histérico que se pode evidenciar do que ressalta
Choay, seria o monumento as Bandeiras (1954) de Victor Brecheret em S&o Paulo
gue remete as incursdes paulistas para o Sertdo. Essa obra de alguma forma
representa o desenvolvimento e consolidacao do territorio nacional, por meio de sua
expansdo, a procura de riquezas minerais para 0 enriquecimento econdmico. Em
contraponto aos avangos que consolidaram o0 nosso territdério nacional e o
enriquecimento de alguns, a representatividade que este monumento pode ter em
relacdo as comunidades amerindias estd relacionada a violéncia, massacres,
exterminio, escraviddo, advinda das acbOes dos Bandeirantes estimulados pela

Coroa Portuguesa.
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NOés, desse presente, ndo vivemos esse momento, mas temos conhecimento
e sabemos que essas incursdes aconteceram pelos documentos, registros de
viagens pela historiografia, memoria oral de povos indigenas e etc. O monumento
historico é algo criado para que ndo esquecamos de algo, ligado a acdo humana. No
monumento histérico as lembrancas que evocam sdo de natureza cristalizada,
memoérias moldadas e disseminadas, as quais sé podemos discordar baseados em
documentos e ndo por nossa experiéncia.

Sao esses tipos de objetos presentes nos museus, objetos semioforos,
possuidores de sentido “que nos permite reviver experiéncias socialmente
significativas do passado, do presente e da percepgao do futuro” (ROSSATO, 2011,
p. 11).

De acordo com Rossato (2011) “a memodria que nos da a sensagao de
pertencimento e existéncia” (p. 11) por isso a importancia dos Museus, Arquivos,
Bibliotecas e outros lugares de memoria que preservam, pesquisam e usam 0S
documentos para o desenvolvimento cientifico, historico, social e cultural pois € por
meio destes elementos que é possivel constituir a identidade individual e coletiva. A
memoria € um fendbmeno social que “pode ser entendida como a histéria, a tradi¢éo
e a cultura de um povo” (p. 11), pois ela esta presente tanto nos objetos de cultura

material, quanto no corpo de um individuo.

Na perspectiva de Halbwachs (2004) existem dois tipos de memoria: a
memoria individual e memaria coletiva. A memoria individual se da pela relacdo de
um individuo com o meio, a qual ele “arquiva” suas impressdées do mundo, do seu
meio, passando por um processo intrinseco da memoria que € a lembranca e o

esquecimento, ja a memoria coletiva:

(...) é pautada na continuidade e deve ser vista sempre no plural, justamente
por que a memoéria de um individuo ou de um pais estd na base da
formulacdo de uma identidade onde lembrancas entram em contato com
lembrancas de terceiros sobre assuntos em comum que, por sua vez,
implicam na percepcdo do passado, aumentando a quantidade de
informacdes sobre 0 mesmo fato (ROSSATO, 2011, p. 11).

“Os museus, tradicionalmente, lidam com objetos de cultura material”’
(BOTTALLO, 2010, p. 50). Os Museus sao lugares de memoéria pois adquirem,
coletam, pesquisam, preservam e difundem para a sociedade os objetos produzidos

pelo homem com a finalidade de compreender “como a sociedade se relaciona com
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0 patrimoénio — bens culturais e naturais — que se mantém sob a responsabilidade
dos museus” (CURY, 2011, p. 1016).

Por meio do processo de musealizacdo que representa a acdo dos museus
em retirar os objetos culturais de circulagcdo econdmica, dando status de objeto
documento, para fins de preservacdo, pesquisa e comunicacdo dos mesmos é
definida por Loureiro como:

(...) um conjunto de processos seletivos de carater info-comunicacional [sic]
baseados na agregacédo de valores a coisas de diferentes naturezas as quais
€ atribuida a funcao de documento, e que por esse motivo tornam-se objeto
de preservacao e divulgacdo. Tais processos, que tém no museu seu caso
privilegiado, exprimem na prética a cren¢a na possibilidade de constituicao
de uma sintese a partir da selecdo, ordenacéo e classificacdo de elementos
que, reunidos em um sistema coerente, representardo uma realidade maior e
mais complexa (LOUREIRO, 2011, p. 204).

O processo de musealizacdo de forma sintética é a transformacdo de um
objeto comum em um documento, objeto museoldgico. O que isso representa?
Representa que o objeto recebera um tratamento diferenciado ao seu uso, em que,

se encontrard em um ambiente de pesquisa, preservacao e comunicacao.

De acordo com Céandido (2006): “Objetos s6 se tornam documentos quando
sao interrogados de diversas formas, e que todos os objetos produzidos pelo homem

apresentam informagdes intrinsecas e extrinsecas a serem identificadas” (p. 33).

O tratamento do objeto no museu, para essa transformacao, esta relacionado
diretamente com a Documentacdo Museologica, que € a “representagao” dos
objetos “por meio da palavra e da imagem (fotografia)” (FERREZ, 1994, p. 1).

A documentagcdo museoldgica também: “€@ um sistema de recuperacao de
informacéo capaz de transformar, (...), as cole¢cbes dos museus de fontes de
informacdes em fonte de pesquisa cientifica ou em instrumentos de transmisséo de
conhecimento” (FERREZ, 1994, p. 1).

Objetivamente a documentacdo museoldgica € definida como “sendo toda
informacéo referente ao acervo de um museu” (NASCIMENTO, 1994, p. 33). Pois
ela é desenvolvida de forma continuada que implica no desenvolvimento de uma
documentacdo que acompanha toda a vida util do objeto, sua aquisicéo, seu uso em
exposicdes, laudos técnicos de conservacgdo, fontes bibliograficas que remetem e
etc.
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A documentacdo museoldgica se baseia em: “(...) um conjunto de técnicas
necessarias para organizacdo, informacdo e a apresentacdo dos conhecimentos
registrados, de tal modo que tornem o0s documentos acessiveis e Uteis”
(NASCIMENTO, 1994, p. 32).

De acordo com Nascimento (1994):

A acdo documental deve ir além do simples ato de resgate de informacdes
do objeto em si, e sim, buscar através da pesquisa o contexto de producéo
do bem cultural, com um método capaz de permitir a construcdo e a
comunicagdo do conhecimento acerco do bem cultural produzido
historicamente (p. 36).

Por meio da investigacdo do objeto a Museologia consegue transformar o
objeto em fonte de conhecimento. As informacgfes intrinsecas entendidas por
Candido sao “deduzidas do proprio objeto, a partir da descricdo e analise das suas

propriedades fisicas (discurso do objeto)” (CANDIDO, 2006, p. 33) e as extrinsecas:

Denominadas de informac¢des de natureza documental e contextual, s&o
aquelas obtidas de outras fontes que nédo o objeto (discurso sobre o objeto).
Essas Ultimas nos permitem conhecer a conjuntura na qual o objeto existiu,
funcionou e adquiriu significado e, geralmente sdo durante sua entrada no
museu e/ou por meio de fontes arquivisticas e bibliograficas (p. 33).

7

Compreendendo que a documentacdo museologica €é responsavel por
“fundamentar o fazer museolégico das outras agdes no interior da instituicdo museu”
(NASCIMENTO, 1994, p. 37), ela:

(...) deve buscar através da pesquisa a historicidade da producéo cultural do
homem, com seus sistemas de valores, simbolos e significados, as teias de
relacdes estabelecidas entre os homens que criam e recriam objetos no
decurso de sua realizacao histérica (NASCIMENTO, 1994, p. 36).

Peter Van Mensch (1989, p. 60) identifica trés niveis de informacdes béasicas

para serem extraidas dos objetos:

1. Propriedades Fisicas: informacfes relacionadas a composicdo material,
construcéo técnica e morfologia: forma e dimensodes, estrutura de superficie,

cor, padrdes de cor e imagens, texto;
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2. Funcbes e significados: trata-se da andlise dos significados de carater
primario: significado funcional, significado expressivo (valor emocional),

significados secundarios: significado simbdlico, significado metafisico;

3. Historia: Génese; processo de criacdo do objeto (ideia + matéria prima). Uso;
uso inicial, reutilizacdo. Deteriorizacdo; fatores enddgenos e exdgenos.

Conservagao e Restauragao.

Como dito, a documentacdo museoldgica tem papel fundamental para o
desenvolvimento de acBes museologicas e gestdo do acervo. Ela abarca diversos
documentos como: documentos de aquisi¢cdo, documentos fotograficos, documentos
de conservacdo, documentos relacionados as exposi¢cdes, documentos referentes

ao material pedagoégico desenvolvido, entre outros.

Segundo o Comité Internacional de Documentacdo (CIDOC) e o Conselho
Internacional de Museus, toda essa producdo documental gerada de forma
continuada pela dindmica das acdes museoldgicas garantem a seguranca do acervo

e a possibilidade comunicativa e de pesquisa, pois a documentacéo se baseia em:

Registros que documentam a criagdo, a historia, a aquisicao feita pelo museu
e a histéria subsequente de todos os objetos do acervo. Esses registros
incluem documentos de origem e procedéncia, de aquisi¢do, relatérios de
conservacgdo, fichas de catalogacdo, imagens e pesquisas criados tanto pela
instituicdo detentora do objeto, como por proprietarios anteriores,
pesquisadores independentes etc. O termo aplica ao processo de coleta
dessas informacdes (CIDOC/ICOM, 2014, p. 42).

Metodologicamente a Documentacdo Museoldgica é desenvolvida em varias
etapas: aquisicdo, registro, ficha catalografica e inventario. Objetivando o fazer
museoldgico, que visa, tratar os objetos transformando em documentos, para
fortalecer e desenvolver o conhecimento do homem sob suas acdes sociais,
artisticas, culturais e histéricas. Pois a documentacdo em museus: “envolve o
desenvolvimento e a utilizacdo de informacdes sobre os objetos que fazem parte do
acervo e os procedimentos que auxiliam sua administragcao” (CIDOC/ICOM, 2014, p.
19)

E importante ressaltar que na literatura sobre documentacdo museoldgica,
diversos autores dizem que ndo existe um modelo Unico ou um padrdao devido a

pluralidade do acervo, colecao e etc.
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Em 2014 o Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM) publicou uma resolucao
que fundamenta os elementos essenciais minimos para a descricdo de bens
musealizados. A Resolugcdo normativa n° 2 de agosto de 2014 (IBRAM, 2014), prevé

16 itens de descricdo de bens musealizados, que serdo posteriormente explicitados.

O sistema de documentacdo museoldgica nada mais é que o conjunto de
instrumentos desenvolvidos partindo da necessidade do acervo, visando, garantir o
“registro, organizacdo e manutencdo da informagédo que diz respeito aos objetos,
suas caracteristicas fisicas, dados administrativos, histéria e problemas”
(BOTTALLO, 2010, p. 52).

De acordo com Candido (2006):

(...) no campo da Museologia ndo se pode restringir as compilagées,
tipologias, levantamento de dados e consulta de ficharios por parte dos
pesquisadores, pois é a apropriacdo do conhecimento que se cria o sistema
documental. Isto significa dizer que o pesquisador ndo faz o documento
falar: € o pesquisador quem fala, e a explicitacdo dos seus critérios e
procedimentos é fundamental para definir o alcance da sua fala, como em
gualquer outra pesquisa histérica (p. 37)

Os museus séo lugares onde a pluralidade ideolégica estd presente nos
objetos. Desse modo, os museus devem investigar seu acervo ou colecao de uma
forma interdisciplinar, j& que os objetos simbdlicos podem ser compreendidos de
forma multifacetada, possuindo a capacidade de dialogar com diversas areas de

conhecimento. De acordo com Candido (2006):

(...) a producdo de conhecimento dentro de um museu demanda rotina de
pesquisa interdisciplinar, associada a discussdes teéricas, além de uma
constante interlocucdo com outras areas que operam, de algum modo, com
a questdo do documento / bem cultural. Esses séo os fundamentos basicos
para aplicagdo de um sistema de documentagdo museoldgica que atenda
as demandas contemporéneas de socializacdo de informacdes e de
construgéo continua de memdrias e identidades (p. 37)

O sistema de documentacdo museoldgica se diferencia dos sistemas da
biblioteconomia, da arquivologia e da ciéncia da informacdo, os quais “recebem a
denominacédo de sistemas de recuperacdo de informagao” pelas necessidades e
demandas da praxis museolégica (FERREZ, 1994, p. 4), apenas de terem
funcionalidades semelhantes. De acordo com Ferrez (1994, p. 4) os sistemas de
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documentacdo museoldgica e os sistemas de recuperacdo de informacdo possuem

como.

e Objetivos: Conservar os itens da colecdo; maximizar 0 acesso aos itens;
maximizar o uso da informacéo contido nos itens;

e Funcéo: Estabelecer contato efetivo entre as fontes de informacéo (itens) e
0S usuéarios. Isto é, fazer com que estes, através de informacédo relevante,
transformem suas estruturas cognitivas ou o0 conjunto de conhecimento
acumulado;

e Componentes: Entradas: Selecédo e Aquisicao,

Organizacdo e Controle: Registro, Numero de

identificacdo / marcacdo, Armazenagem / Localizacao,
Classificacdo / Catalogacédo, Indexacao;

Saidas: Recuperacao e Disseminacao.

O museblogo €é responsavel pelo desenvolvimento metodolégico da
documentacdo museoldgica. Segundo a Lei 7.287 de 18 de Dezembro de 1984, a
esse profissional é atribuido no Art. 3° inciso V o ato de: “coletar, conservar,
preservar e divulgar o acervo museoldgico”; inciso VI, “planejar e executar servigos
de identificacdo, classificacdo e o cadastramento de bens culturais”; inciso VII

“promover estudos e pesquisas sobre acervos museologicos” (BRASIL, 2012, p. 22).

Segundo Candido (2006):

Cabe ao profissional de museu acionar e gerenciar o sistema, armazenando
informacdes individuais sobre o0s objetos, ampliando os conteldos
documentais existentes (textuais e iconograficos) e disponibilizando a base
de dados para consultas internas e externas. O profissional de museu é o
elo intermediario entre a coletividade e os bens culturais, 0 agente capaz de
explorar as potencialidades e estabelecer as necessidades do acervo.
Portanto, deve ter o dominio sobre as questdes relativas a informacéo,
sejam estas de forma manual ou automatizada, garantindo seu o rapido e
facil acesso por parte do usuario (pesquisadores e publico em geral) (p. 37).

De acordo com o CIDOC/ICOM (2014):

Com uma documentacdo eficiente, o museu podera facilitar o
desenvolvimento dos seguintes processos:

politicas de acervo;

cuidados e prestacdo de contas em relacdo ao acervo

acesso, interpretacao e utilizacdo do acervo;

pesquisa do acervo (p. 19).
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Devido a complexidade do desenvolvimento de ferramentas de documentagéo

museologica:

(...) especialistas destacam algumas medidas de natureza técnica,
consideradas essenciais para eficacia do sistema de documentacgao
museolégica. Sao elas:

Clareza e exatiddo no registro dos dados sobre os objetos, sejam
textuais, numeéricos (cédigos de identificacéo) ou iconograficos;

Definicdo de campos de informacédo integrantes da base de dados do
sistema (cédigo do objeto, seu nome, origem, procedéncia, datacao,
material e técnica, autoria, entre outros);

Obediéncia a normas e procedimentos pré-definidos, os quais devem
estar consolidados em manuais especificos (praticas de controle de
entrada e saida de objetos, de registro, de classificacédo, inventério,
indexacéo, etc.);

Controle de terminologia por meio de vocabularios controlados (listas
autorizadas para campos, tais como: home do objeto, material, técnica,
tema, assunto, etc.);

Elaboragdo de instrumentos de pesquisa diversos (guias, catalogos,
inventérios, listagens), visando identificar, classificar, descrever e
localizar os objetos dentro do sistema, favorecendo a recuperacgéo rapida
e eficiente da informacéo;

Previsdo de medidas de seguranga com relacdo a manutencdo do
sistema, garantindo-se a integridade da informag&o (CANDIDO, 20086, p.
38).

2.1 Etapas em Documentacdo Museol6gica

a) Aquisicdo do acervo

A primeira etapa dentro do processo de musealizacdo € essencialmente a

aquisicdo do acervo. E importante compreender que a aquisicio de um bem cultural

ndo se deve fazer por impulso — deve ser algo estratégico e relacionado com 0s

objetivos do museu. A aquisicdo deve atender os interesses do museu e nao de

particulares. Sendo assim a aquisicao é:

(...) o processo pelo qual se adquire objetos para os museus. Um museu
ndo deve se limitar a aceitar passivamente as pecas que lhe sédo oferecidas,
apesar de que a maioria dos antigos museus passou por esse estagio. Um
museu deve dar uma imagem bem completa e exata da especialidade a que
se consagra e isso implica que ele aceite todas as pecas interessantes para
0 seu acervo e que procure aquelas que possam preencher as lacunas
existentes, completar as séries comparativas e a documentacdo geral ou
enriquecer o seu contexto histérico (SANTOS, 2000, p. 51)
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O processo de aquisicao é responsavel por captar informac¢des e documentos
gue assegurem ao Museu de forma legal que o bem cultural pertence ao mesmo, ou
no caso de empréstimo, sob quais condicbes quem recebe a obra estara submetido.

Por meio dos documentos de aquisicdo, que sao:

(...) todos os documentos que contém qualquer tipo de informagcdo que
permita esclarecer a maneira pela qual a peca entrou no museu. Esses
documentos podem ser: carta ou oficio de doacéo (...), termo de doacao
(...), termo de comodato (...), faturas, contas de cunho oficial ou particular,
permuta, guia de remessa (...) (transferéncia definitiva), carta e/ou oficio de
agradecimento (SANTOS. 2000, p. 52).

b) Identificacdo e registro dos objetos:

E uma acdo dentro da documentacdo museoldgica, que possibilita a
compreensao do objeto quanto as suas especificidades dimensionais, histéricas,
mnemonicas, tutelares e etc. E um processo administrativo relacionado a

incorporacao de um objeto ao acervo museologico:

Todo objeto que der entrada no museu devera ser imediatamente
identificado e registrado sob a responsabilidade de um determinado
funcionario. Esse primeiro registro identifica o objeto e serve de base para a
sua documentagdo técnica posterior e respectivo processamento técnico,
sendo importante, entdo, que tal registro seja claro e preciso. Nesse
sentido, todo museu necessita ter um livro de registro para essa funcéo
inicial (SANTOS, 2000, p. 54).

Nessa etapa é utilizado um instrumento essencial na documentacao
museoldgica: o registro. E o registro que guarda todas as informacées referentes a

entrada de todos objetos que pertencem ao museu.

De acordo com Santos (2000, p. 55), quando formos elaborar um livro de

registro devemos dar ateng&o aos seguintes topicos:

Numero de ordem

NUmero do objeto

Nome do objeto

Titulo eventual e descricdo sumaria

Autor

Dimensdes (altura, largura, comprimento e didmetro)

Modo de aquisicdo (compra, doacdo, legado, permuta, transferéncia,
coleta, empréstimo, depdsito e outros)
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e NUmero do processo de aquisi¢éo

e Sobrenome, nome e endereco do vendedor, doador, testador ou
responsavel pela permuta ou transferéncia

e Observacdes (antigos numeros de inventario, preco da compra etc.).

Para Candido (2006) o processo de registro:

(...) consiste no registro individual do objeto, através de um cédigo préprio,
gue o identificara de forma permanente dentro do acervo. Entende-se,
portanto, como cédigo de registro ou codigo de inventario, o processo de
numeracédo pelo qual o objeto é incorporado oficialmente ao acervo de um
museu. O cdOdigo de inventario ou o cédigo de registro representa o
elemento bésico de todo o sistema de identificacdo e controle do objeto,
pois € através dele que se pode recuperar rapidamente as informacoes
documentais. Por isso, deve ser usado necessariamente como referéncia
numeérica Unica do objeto em todas as atividades do museu (p. 40).

Todos os codigos de registro ou inventario devem estar atribuidos nos objetos
através de marcacdes fisicas, etiquetas ou outros modos de marcacéo. Além disso o
museu deve ter uma referéncia de terminologia controlada para ndo gerar

dificuldades na indexacéo de um objeto. Segundo Candido (2006):

(...) deve ser produzido um instrumento de pesquisa, Listagem de Registro
ou Inventario do Acervo, no qual todos os objetos devem ser identificados,
tomando como referéncia primeira a codificacdo do acervo (ordem
crescente), seguida do termo / nome do objeto previamente definido por
terminologia controlada, obtida a partir da consulta de um thesaurus (p. 40).

O livro de registro ou de inventario € utilizado para armazenar as informacdes
basicas dos objetos: cédigo de registro ou nimero do objeto; nome do objeto; titulo;

autor; material / técnica; dimenséao; data de aquisicdo; modo de aquisicéo; e etc.

Existem diversos modelos de informacfes a serem utilizadas no procedimento
de registro, 0 modelo descrito acima é o mais comum e simples, podendo agregar a

ele outras informacdes.

c) Classificacao dos objetos:

A classificacdo dos objetos museologicos se d& por meio da identificacdo do

objeto “(...) a partir do vinculo cultural do objeto e/ou sua origem e/ou sua forma de
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confeccdo e/ou forma como foi incorporado socialmente ou ainda como sua
contribuicdo para a colecdo museoldgica é entendida” (BOTTALLO, 2010, p. 74).

Candido (2006) compreende que:

A classificacao de cada objeto se fundamenta no critério funcéo. Esta funcao,
na maioria das vezes entendida como original utilitaria primaria, portanto de
significado funcional, é atributo imutavel e presente em todos os objetos,
constituindo o critério basico de classificacdo (p. 41).

Porém a autora ressalta que em alguns casos se utiliza como critério de
classificagdo a funcdo original secundaria “também inerente a sua fatura, mas de
significado simbdlico, que se revela pela leitura documental e que vem associada a
sua funcdo utilitaria primaria” (CANDIDO, 2006, p. 41). Um exemplo dessa relacéo
de classificacdo priméaria e secundaria dada por Candido € o caso da classificacdo

de um espadim:

Se aplicarmos a sua funcdo original / utilitaria como critério, devemos
classifica-lo como arma. Entretanto, podemos optar por classificar o mesmo
espadim como insignia, por sua func¢éo original / simbdlica, objetivando
prioriza-lo como signo de distingdo (CANDIDO, 2006, p. 41).

Candido ressalta:

De qualquer forma, em todos os objetos com mais de uma funcéo original,
seja de significado primario ou secundario, deve-se optar por uma unica
classificacédo, evitando-se, assim, a dispersdo de um mesmo termo em
diferentes classes.

A metodologia deste instrumento de pesquisa, o qual pode ser denominado
de Esquema Classificatério de Acervo, permite estabelecer um quadro
geral, em ordem crescente, contendo termo / titulo, o cédigo de registro ou
de inventario, a classe e a subclasse de cada objeto (CANDIDO, 2006, p.
41).

O esquema classificatorio: “consiste de trés niveis basicos de terminologia,
hierarquicamente relacionados: classes, subclasses e uma lista aberta de
termos/nomes de objetos que pode ser expandida, de forma controlada” (FERREZ;
BIANCHINI, 1987, p. 22). De acordo com as autoras:

As classes sao importantes sobretudo como arcabouco de referéncia para
se considerar o0 universo dos objetos coletados; as subclasses sao
subdivisbes das classes principais, onde os objetos estdo reunidos por
classes funcionais mais precisas; e, finalmente, os termos/nomes de objetos
sdo palavras usadas para identificar objetos especificos, ou melhor,
subdivisfes das subclasses (FERREZ; BIANCHINI, 1987, p. 22).
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d) Pesquisa arquivistica e bibliografica:

Esta € uma etapa em que de forma individualizada pesquisara todas as
informacdes extrinsecas ao objeto. Informacgdes que poderao elucidar o contexto do
objeto, social, histérico, cultural e museoldgico, j& que o objeto museoldgico é
utilizado para o desenvolvimento cognitivo do homem por meio das acodes

comunicativas, exposicoes, catalogos, materiais educativos e etc.

Segundo Candido (2006) as informacdes coletadas sobre o objeto:

(...) devem ser organizadas em dossiés por cole¢do, obedecendo a ordem
crescente dos codigos de registros do acervo. Trata-se de material de
consulta indispensavel para os pesquisadores responsaveis pelo
preenchimento das planilhas do Projeto de Inventario (p. 44).

Dentro do processo de documentacdo museoldgica esse € 0 processo que
mais valoriza e agrega informacdes sobre o objeto. Dando a potencialidade de
encontrar em outros meios de informacdes as referéncias, para uma maior
apreenséo e entendimento de tal objeto. Os museus sempre vao renovando essas
informagOes a cada projeto de exposicdo ou por outro motivo como, pesquisas
externas de pesquisadores sobre determinados objetos, colecdes, quadros e etc.

gue fazem parte do acervo museoldgico.

e) Reproducéo fotogréfica:

O registro fotografico € um aspecto fundamental para a documentacao
museoldgica. Pois a fotografia é a representacdo mais préxima daquilo que o objeto
€. Contribuindo para diversos aspectos da pesquisa, o registro fotografico do objeto
possibilita compreender a dindmica do processo de degradacdo natural dos objetos
além de poderem compor e fomentar outro instrumento de pesquisa denominada por
Candido (2006): “(...) Controle da Reproducéo fotografica do Acervo, com listagens
associando o codigo de registro e o termo de cada objeto a codigos especificos
correspondentes a sua identificagdo dentro da documentacdo de reproducéo

fotografica do acervo” (p. 45, italico do autor).
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f) Ficha Catalogréfica:

Dentre os instrumentos de pesquisa referentes a documentacdo museoldgica
a ficha catalogréfica tem um papel fundamental para o desenvolvimento das acdes
museologicas, sendo “uma ferramenta de trabalho que reune uma série de

informacdes que, de outra forma, estariam dispersas” (BOTTALLO, 2010, p. 63).

A ficha catalografica € um instrumento de pesquisa que condensa todas as
informacdes referentes ao bem cultural ou objeto: informagfes intrinsecas e
extrinsecas, registro fotograficos, referéncias bibliograficas que se relacionam com o
bem cultural ou objeto, informacbes referentes a conservagcdo e preservacao do

objeto, entre outras.

Antes de 2014 nao havia no ambito museal brasileiro uma norma ou
regulamento que determinasse os campos de informacfes que seriam coletados
pelos os Museodlogos sobre o acervo ou colecdo do museu. Havia sim, textos de
referéncia referentes a um modelo ideal do que seria uma boa ferramenta de
Documentagdo Museoldgica, como os textos de Hellena Dodd Ferrez, Maria Inez
Candido, Marilucia Bottallo e outras e outros autores que fomentaram e refletiram

sobre essas questdes.

Com a publicagéo da Resolugdo Normativa n® 2 de 29 de Agosto de 2014, o
IBRAM: “Estabelece os elementos de descricdo das informacfes sobre o acervo
museologico, bibliografico e arquivistico que devem ser declarados no Inventéario
Nacional de Bens Musealizados, em consonancia com o Decreto n° 8.124, de 17 de
outubro de 2013” (IBRAM, 2014, p. 1).

Com a finalidade de estabelecer um padrdo de informacdes a serem
coletadas para o arrolamento dos bens culturais do Brasil que contribuirdo para o
desenvolvimento do Inventario Nacional de Bens Culturais Musealizados pelo
IBRAM a normativa estabelece elementos comuns utilizados por diversas autoras ja
mencionadas, demonstrando assim um consenso com a praxis da documentacéo

museologica sobre questdes que tangem o tema.

Nas tabelas de 1 a 5 sdo demonstradas a normativa do IBRAM e exemplos

de fichas catalograficas de referéncia e os aspectos que elas abordam.
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Aspectos
Autora Identificacio do Obieto Analise do Conservacéo Notas Reproducéo Dados de ANEX0S
¢ : objeto do Objeto Fotografica | preenchimento
Colegéo, Categoria do acervo, Cod. Histérico de
inventario, Numero do inventario | Dados Histéricos, exposicdes/ prémios,
anterior, Termo, Classificacéo, Caracteristicas . - histérico de .
. N . : o Diagnostico, S Preenchimento/
Titulo, Data, Data atribuida, autoria, | iconograficas, ~ publicacdes,
A1 ; P . - Intervencbes Y Controle, data, Imagens
Céandido Material/Técnica, Origem, caracteristicas ; referéncias . o oS
N L S anteriores, L fotégrafo/data revisdo/data, digitalizadas
Procedéncia, modo de aquisi¢éo, estilisticas, X arquivisticas/ ST
C o recomendacgbes |, . . .. digitagéo/data
data de aquisi¢do, Marcas e caracteristicas bibliograficas, valor de
inscricdes, Estado de conservacao, técnicas seguro, observacgoes,
Dimensdes, Descricdo do objeto localizagéo

Fonte: Elaborado pelo autor

Tabela 2 — Ficha catalogréfica apresentada por Bottallo

Aspectos
s Dados sobre
Autora Dados Gerais do Da(.do.s Jur.|d|co Dados fisicos e Conservacgéo - . atrajetoria
Administrativos do ; Responsabilidades Inscrigdes o
Museu - culturais e Restauro Museolégica
Objeto ;
do Objeto
[0}
Identificacgéo, 'mfig‘?m: N Se Tipologia do objeto,
o Patriménio, N° de SO . .
Endereco, Municipio, o Denominacgédo do objeto,| Estado de Tipos de
Processo, Valor, N° de . ~ : LU .
Telefone, Ano da Autor/fabricante, conservacao, inscricdo/sinais, | Referéncias
~ o Partes, Outros o L Nome da pessoa o N
Fundacéo, N° do . ~ Descricdo sumaria, Data de L Localizacéo, biograficas,
nameros, Colecéo, . -z o e/ou instituicdo, Y .
Bottallo Decreto ou Titulo (se aplicavel), avaliacao, ~ Transcrigéo, Referéncias
. Forma de entrada, ; L Funcéo, T,
instrumento de Data/cronologia do Descricao/ N Dados bibliograficas,
o Forma de entrada (se : : ~ A Observacgdes ~
criagdo do museu, objeto, Dimensoes, Ocorréncia, complementares, | Observagdes
outra), Data de entrada, ; o ~
Nome e Cargo do Origem, Forma de Observacdes Observacodes

Responsével

Localizacao do objeto
no museu

confeccao/producao

Fonte: Elaborado pelo autor
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49

Aspectos
AULOT | informagao | (BTTEEES, | Baa paurmonial| | sobre | sabre | sobre | sobre Informagélo sobre
de Aquisicao ~ P ~ D . LTI T Marca e Inscricao
de conservacdao e alienacéo descricédo imagem instituicao Localizacéo
Estado de
. conservacao, Data de baixa Nome da Localizagdo | Texto da marca/inscrigéo, Tipo
Método de - . - . S : - oo
o Sumario do patrimonial, Data o Tipo de |instituicdo, Nome| atual, Data da | de marca/inscri¢cdo, Descricao
aquisicao, - ~ Descricao . A N . . P
estado de de alienagéo, o imagem, da instituicdo |localizacdo atual,| da marca/ inscricdo, Técnica
Data de ~ Método d fisica, NG d bordinad Tino d d i ic40. PoSICA
aquisicio conservagao, éto ode Situaco do imero de | subordinada, Tipo de a marca/inscricdo, Posicao
’ Data de alienacéo, z referéncia Endereco da |localizag&o atual, | da marca/inscri¢éo, Idioma da
Fonte de o N espécime . R p AN : o x
aquisicio avaliacdo do Destinatéario da de imagem | instituicdo, Pais Localizacéo marcal/inscricdo, Tradugdo da
quisie estado de alienacao da instituicao usual marca/inscricao
conservacao
Aspectos
Informagqo sobre Informagéo sobre Informagéo sobre Informagao Informacgéo sobre |Informacé&o sobre |Informacé&o sobre
Material e C L . sobre Coleta de . : ) , .
P Medicéo Associacdo do Objeto : Registro do Objeto | Nome de Objeto |NUumero de objeto
Técnica objeto
CIDOC/ICOM Dimenséo, Local associado, Data Proprietéario atual,

Material, Técnica,
Descricao de parte
ou componente

Medida, Unidade
de medida, Parte

associada, Nome do
grupo/individuo associado,
Tipo de associagéo,

Data da coleta,

Local da coleta,

Coletor, Método

Depositante, Data de
entrada, Nimero de
entrada, Motivo da

Nome do obijeto,
Tipo de nome do
objeto, Autoridade

Numero de objeto,
Tipo de nimero de
objeto, Data do

medida Funcao original de coleta entrada de nome do objeto | nimero de objeto
Aspectos
Informacgao sobre = ~ Informacgao ~ Informacéo sobre|Informacgao sobre
= Informacao sobre|Informacédo sobre Parte e Informacgao sobre o
aproducdo do Titulo do objeto Componente sobre Referencia Direitos de Assunto
objeto J P Catalogacéo Reproducgdo Representado
Local de produg?o, Nota sobre direitos Assunto
Data de producao, . . . Catalogador, =
Titulo, Tipo de NuUmero de partes ou Ao de reproducgéo, representado,
Nome do . ~ o Data de Referéncia, Tipo de P o
A Titulo, Traducdo | componentes, Descricdo ~ . Proprietéario dos Descricao do
grupo/individuo . catalogacéo, referencia L
= do Titulo de partes ou componentes - direitos de assunto
produtor, funcéo Autoridade =
d ~ reproducgéo representado
a producao

Fonte: Elaborado pelo autor
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Tabela 4 — Ficha catalografica apresentada por Padilha

Autora _ | As.pectos .
Identificacdo e caracteristica do objeto Informac®es contextuais
Numero de tombo, NUmero de registro, Outros Descricao extrinseca, Periodo,
nameros, Localizacdo na instituicdo, Objeto, Referéncias bibliograficas, Objetos
Padilha Titulo, Autor ou Autoridade, Descricdo intrinseca, | associados, Exposicdes, Publicacées,
Dimensao, Material, Procedéncia, Observacao, Restauro, Pesquisas, Autorizacédo de
Tipo de aquisicdo, Ex-proprietario, Data de uso, Observacdes, Registrado por,
aquisicdo, Estado de Conservacéo Data de registro

Fonte: Elaborado pelo autor

Tabela 5 — Ficha catalografica apresentada por IBRAM

Autora Aspectos

Identificacdo do Objeto

Numero de registro, Outros numeros, Situagdo (Localizacdo), Denominacao, Titulo, Autor,
IBRAM | Classificagdo, Resumo descritivo, Dimensdes, material/ Técnica, Estado de conservagéo,
Local de produc¢éo, Data de producgédo, Condic¢des de reproducao, Midias relacionadas

Fonte: Elaborado pelo autor

g) Inventéario

O inventario € um procedimento administrativo que contribui para o controle
do acervo, determinando a situacdo do bem. E um procedimento de checagem do
acervo do museu, um levantamento que serve como “instrumento de seguranga
contra ocorréncias que escapem ao seu controle, constituindo uma prova necessaria
que poderd ser requisitada pela justica em qualquer caso que a envolva” (SANTOS,
2000, p. 84).

Também sendo um:

(...) instrumento legal de garantia de guarda do patriménio de um museu e
dos depdsitos que Ihe sdo confiados (objetos em comodato) e oferece um
guadro exato das aquisicdes, depdsitos e alienagBes realizados pela
instituicdo (SANTOS, 2000, p. 84).

De acordo com Santos: “O principal objetivo de um inventario € obter uma
relacdo anual quantitativa do acervo museolégico para fins de cumprir exigéncias
técnicas e administrativas que garantam a eficiéncia do controle” (SANTOS, 2000, p.
85).
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Esse procedimento técnico tem inicio no levantamento dos objetos por meio
do Registro, posteriormente se faz a checagem dos objetos na reserva técnica e por
ultimo se faz a revisdo dos documentos de aquisicao dos objetos.

De acordo com Santos:

Um inventario deve conter os seguintes itens:

Numeracéo corrida

NUmero de registro

Nome ou titulo do objeto

Técnica ou material

Data (época)

Autor (ou marca, ou fabricante) (SANTOS, 2000, p. 85).

O inventario pode ser também um levantamento com foco em alguma parte
da classificacdo do acervo, a fim de, criar catdlogos teméticos que fornecem uma

nocao mais especifica do mesmo.

2.2 Patrimoénio

O termo Patriménio € um dos mais utilizados em nosso cotidiano. E utilizado
em relacdo aos bens pertencentes a alguma instituicdo ou a uma pessoa. Esse
termo tem sua origem etimoldgica no latim patrimonium o qual se equivale “em
francés: patrimoine; inglés: heritage; espanhol: patrimonio; alemao: Natur-und
Kulturerbe; italiano: patrimonio” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 73), sendo

ressignificado em diversos momentos da histéria humana.

Francoise Choay percebe que o termo patrimbnio esta inicialmente
associado: “(...) as estruturas familiares, econdmicas e juridicas de uma sociedade
estavel, enraizada no espaco e no tempo. Requalificada por diversos adjetivos
(genético, cultural, historico, etc.) que fizeram dela um conceito ‘némade’, ela segue
hoje uma trajetéria diferente e retumbante” (CHOAY, 2001, p. 11).

Desvallés e Mairesse (2013, p. 73) percebem que inicialmente: “A nog¢éo de
patrimdnio designava, no direito romano, o conjunto de bens reunidos pela
sucessado: bens que descendem, segundo as leis, dos pais e das maes aos seus

filhos ou bens de familia, assim definidos em oposigdo aos bens adquiridos”.
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Segundo Gongalves (2009) o patriménio:

(...) esta entre as palavras que usamos com mais frequéncia no cotidiano.
Falamos dos patrim6nios econdmicos e financeiros, dos patrimdnios
imobiliarios; referimo-nos ao patriménio econémico e financeiro de uma
empresa, de um pais, de uma familia, de um individuo; usamos também a
nocdo de patriménios culturais, arquitetdnicos, histéricos, artisticos,
etnogréficos, ecoldgicos, genéticos; sem falar nos chamados patriménios
intangiveis (p. 25).

O patrimbnio esta relacionado com a perspectiva de heranca. Aquilo que é
herdado, dentro, de uma estrutura social, seja ela em nosso entendimento atual de

carater artistico, familiar, historico, cultural, ecoldgico, genético e etc.

Patrimonio designa aquilo que no passado se originou e que esta inserido em
um outro contexto de sua origem, ou seja, esta no contexto presente da vida
cotidiana. Presente nos museus, que tradicionalmente “lidam com objetos de cultura
material” (BOTTALLO, 2010, p. 50). A histéria, a meméria, a obra artistica, o fazer
dos homens, os objetos musealizados, sdo heranca de tempos indescritiveis em sua
totalidade. Porém os objetos e ac¢des humanas tradicionais possuem elementos
mnemaonicos, resquicios que testemunham sobre determinados periodos da historia

da terra, do homem e etc.

hY

Devido a complexidade desse conceito houve diversas modificacdes e
ressignificacdes de compreensdo do termo. Desvallées e Mairesse observam cinco

momentos de mudangas na compreensao semantica do termo.

A primeira remete a Revolugao Francesa, “durante todo o século XIX, o termo
‘patrimbnio’ passou a designar essencialmente o conjunto de bens iméveis,
confundindo-se geralmente com a nocdo de monumentos historicos”
(DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 73).

A segunda se refere aos meados de 1950:

(...) a nogédo de patrimdnio foi consideravelmente ampliada, de modo a
integrar, progressivamente, o conjunto de testemunhos materiais do homem
e do seu meio. Assim, o patrimdnio folcldrico, o patrimdnio cientifico e, mais
recentemente, o patriménio industrial, foram progressivamente integrados a
nocao de patriménio (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 74).

O alargamento do conceito de patriménio nesse periodo:
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(...) remete ao conjunto de todos os bens ou valores, naturais ou criados
pelo Homem, materiais ou imateriais, sem limite de tempo nem de lugar,
gue sejam simplesmente herdados dos ascendentes e ancestrais de
geracdes anteriores ou reunidos e conservados para serem transmitidos
aos descendentes de geracfes futuras (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013,
p. 74).

Nesse sentido se compreende que o patrimbénio € um bem publico “cuja
preservacdo deve ser assegurada pelas coletividades, quando ndo é feita por
particulares” (DESVALEES; MAIRESSE, 2013, p. 74).

Nesse momento também se percebe que:

O conceito de patrimdnio se distingue do de heran¢a na medida em que os
dois termos repousam sobre temporalidades sensivelmente diferentes:
enquanto a heranca se define logo ap6s uma morte ou ao momento da
transmissdo intergeracional, o patriménio designa o conjunto de bens
herdados dos ascendentes ou reunidos e conservados para serem
transmitidos aos descendentes. De certa maneira, o patriménio se define
por uma linha de herancas (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 75).

A terceira esté relacionada a questao de patriménio imaterial:

Depois de alguns anos, a nocdo de patrimdnio, essencialmente definida
sobre as bases de uma concepcdo ocidental da transmisséo, foi
amplamente afetada pela globalizacdo de ideias, cujo o testemunho é o
principio relativamente recente do patriménio imaterial. Essa nog&o,
originaria dos paises asiaticos (notadamente do Japéo e da Coreia), funda-
se sobre a ideia de que a transmissdo para ser efetiva, repousa
essencialmente sobre a intervencdo humana, da qual provém a ideia de
tesouro humano vivo (DESVALEES; MAIRESSE, 2013, p. 75, italico do
autor).

Sobre tesouro _humano vivo, trata-se de um saber, patriménio imaterial,

dominado por algum individuo. Exemplos disso: praticas de artes marciais, dancas,
musica, ritos, teatro e outros. O Patrimbnio cultural imaterial ou intangivel é

entendido como todas as:

(...) praticas, representacdes, expressfes, conhecimentos e técnicas - junto
com os instrumentos, objetos, artefatos e lugares culturais que lhe séo
associados - que as comunidades, 0s grupos e, em alguns casos, 0s
individuos reconhecem como parte integrante de seu patrimdnio cultural.
Este patrimdnio cultural imaterial, que se transmite de geracdo em geracao,
€ constantemente recriado pelas comunidades e grupos em func¢éo de seu
ambiente, de sua interagdo com a natureza e de sua histéria, gerando um
sentimento de identidade e continuidade (UNESCO, 2003, p. 3).
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Nesse sentido sdo considerados patrimonio cultural imaterial:

a) tradicbes e expressfes orais, incluindo o idioma como veiculo do
patriménio cultural imaterial,

b) expressoes artisticas

C) praticas sociais, rituais e atos festivos

d) conhecimentos e praticas relacionados a natureza e ao universo;

e) técnicas artesanais tradicionais (UNESCO, 2003, p. 4).

A quarta ideia se refere a um olhar cientifico a qual tem sua origem no
conceito de patrimonializagao, “uma reflexdo mais precisa sobre os mecanismos de
constituicdo e de extensao do patriménio”, em seu sentido institucional de gestao do
patrimonio (DESVALEES; MAIRESSE, 2013, p. 75).

“A ideia de patrimonializacdo impde-se também a compreensdo do estatuto
social daquilo que é patriménio” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 75). A
patrimonializacdo trata sobre a apropriacdo, processo de musealizacdo e outros
processos de instituicbes que desenvolvem acgles de preservacao de documentos,
do patriménio material e imaterial, que incidem politicas de gestéo, legitimacao

desenvolvendo acdes de pesquisa, preservacdo e comunicacado dos bens culturais.

De acordo com Coutinho (2001, p. 103) “A questdo do patrimdnio, seja
material ou imaterial, est4 diretamente relacionada com a memdria, assunto que
mereceu atencdo de inumeros fildsofos e pensadores de toda a tradicdo ocidental

desde a Antiguidade Classica”.

Nesse sentido “(...) o patrimoénio representa o resultado de um processo
fundado sobre certo nimero de valores, isso implica que esses mesmos valores que
fundam o patriménio. Tais valores justificam a analise, bem como - por vezes - a
contestagéo do patrimonio” (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 76).

De acordo com Desvallées e Mairesse (2013) o campo patrimonial
compreende que a utilizacdo do patrimbénio, fonte de memoria e informacéo, é
primordial para a constru¢do da identidade cultural. “As instituicbes que tratam da
preservacdo e difusdo do patrimoénio cultural, sejam elas arquivos, bibliotecas,
museus, galerias de arte ou centro culturais, apresentam um determinado discurso
sobre a realidade” (CHAGAS, 2002, p. 43), que representa e privilegia interesses de

valorizagdo de determinados pontos da memoria e da histéria.
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A quinta nogdo apresentada sobre patrimdnio trata da perspectiva social no
qual ele esta inserido. Como foi dito anteriormente, o patrimdnio representa uma
‘linha de herangas”, sendo um bem comum que herdamos de um grupo que nos

antecedeu, seja de carater material ou imaterial.

A nocdo de patriménio cultural coletivo, que transpde ao campo moral o
Iéxico juridico-econémico, aparece como suspeita, e pode ser analisada
como parte daquilo que Marx e Engels chamaram de ideologia, isto €, um
subproduto do contexto sécioecondmico destinado a servir a interesses
particulares (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 76).

E uma concepcdo critica sobre a apropriagdo do patriménio, sobre a

utilizacao do patriménio para interesses particulares e discurso do mesmo:

A instituicdo do patrimdnio também conhece seus detratores, aqueles que
se questionam sobre suas origens e a valorizagdo abusiva e “fetichizante”
dos suportes de cultura que ele sustenta, em nomes dos valores do
humanismo ocidental. No sentido estrito, isto é, no sentido antropoldgico,
nossa heranca cultural é feita das praticas e do saber-fazer modestos, e
reside na aptiddo para fabricar instrumentos e para utiliza-los, sobretudo
guando esses Ultimos sdo cristalizados como objetos em uma vitrine de

museu (DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 76).

De acordo com Lima (2014):

O Patrimdénio assume na contemporaneidade um papel determinante na
manutencdo da ordem simbdlica de uma sociedade ao passo que este é
concebido por meio do conceito de principio da reflexividade. Este, que
fundamenta e impulsiona as politicas de patrimonializagdo, consiste em
evidenciar objetos, territdrios e uma série de narrativas que se articulam
com a meméria da fundacdo do enquadramento simbdlico que gerou uma
determinada coletividade (p. 98).

O patrimbnio, a memoria e a sua capacidade de criar vinculos profundos, sdo
a base que estruturam as sociedades ocidentais e orientais, estabelecendo relagbes

afetivas a partir da difuséo do patriménio. De acordo com Varine (2013):

O patrimbnio, sob suas diferentes formas (material ou imaterial, morto ou
vivo) fornece o humus, a terra fértil necesséaria ao desenvolvimento. O
desenvolvimento ndo se faz “fora do solo”. Suas raizes devem se nutrir dos
numerosos materiais que, na sua maioria, estdo no patriménio: o solo e a
paisagem, a memoria e os modos de vida dos habitantes, as construgdes, a
producdo de bens e servicos adaptados as demandas e as necessidades
das pessoas, etc. (p. 18, grifo do autor).
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Sobre a capacidade do patriménio de criar vinculos, Benedict Anderson
percebe nas revolugdes vitoriosas e como elas se legitimaram se opondo ao antigo
regime “se definindo em termos nacionais — A Republica Popular da China, a
Republica Socialista do Vietnd, e assim por diante — e com isso, se firmarem
solidamente num espaco territorial e social herdado do passado pré-revolucionario”
(ANDERSON, 2008, p. 28), através de um discurso de oposi¢do do que era anterior.

Anderson percebe a problematica do nacionalismo e define nagdo como “uma
comunidade politica imaginada — e imaginada como sendo intrinsicamente limitada”
(ANDERSON, 2008, p. 32), a nagéo € imaginada “por que mesmo que 0s membros
da mais minUscula das nac¢des: jamais conhecerdo, encontrardo, ou sequer ouvirao
falar da maioria de seus companheiros, embora todos tenham em mente a imagem
viva da comunhdo entre eles” (ANDERSON, 2008, p. 32).

Nesse sentido se percebe a importancia da memoaria coletiva, presente nos
bens culturais, objetos e no préprio corpo do homem (patriménio). As possibilidades
de construcdo de uma sociedade através da transmissdo dessas informacdes,
podendo criar um coletivo que se identifica, agindo conforme suas crencas

mantendo tradi¢cdes e rememorando o passado.

De acordo com a Constituicdo Federal de 1988, em seu artigo 216,

compreende-se como patrimonio:

Os bens de natureza material e imaterial, tomados individualmente ou em
conjunto, portadores de referéncia a identidade, a a¢éo, a memoria dos
diferentes grupos formadores da sociedade brasileira, nos quais se incluem:

|- asformas de expressao;
Il - os modos de criar, fazer e viver;
lll - as criagBes cientificas, artisticas e tecnoldgicas;

IV - as obras, objetos, documentos, edificagbes e demais espacos
destinados as manifestacdes artistico-culturais;

V - o0s conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico, artistico,
arqueoldgico, paleontoldgico, ecoldgico e cientifico (BRASIL, 1988).

Segundo Coutinho (2001, p. 104) “O patriménio se constroi a partir da
memoria coletiva, que estd imersa na historicidade e faz parte de uma rede
relacional de fenbmenos humanos, tdo concretos quanto os politicos, econdmicos e
sociais”.
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O patrimoénio esta em todos os momentos presentes na vida dos homens,
ligadas ao saber fazer, a expressdo, aos monumentos, a memoria coletiva dos

homens e etc. Em todos os momentos estamos nos apropriando do patriménio.

O patriménio faz parte do terreno cultural e por isso: “(...) € um relevo que vive
em constante mutacdo. Ter em conta o carater essencialmente dindmico dos
processos culturais é prerrogativa incontestavel ao trabalho de pesquisa em torno da
producao de bens culturais” (BARRETO; LIMA, 2001, p. 79).

De acordo com Desvallées e Mairesse (2013): “A ideia de patrimbnio esta
irremediavelmente ligada a nocéo de perda ou desaparecimento potencial” (p. 73), o
gque vem estimulando politicas publicas nacionais, convencfes e tratados
internacionais de protecao, além, das comunidades e instituicbes que preservam

suas herancas culturais.

2.2.1 Patrimonio no Brasil e legislacdo — patrimonio material

O Brasil € um dos maiores paises em extensado territorial do mundo. Da
mesma maneira € a sua pluralidade cultural muito diversa. Em cada regido do pais
existem referéncias culturais que marcam pontos em comum da memoria coletiva,
gerando nog¢des regionalistas e nacionais.

A primeira Lei no Brasil que assegurou a protecdo do patrimbnio material
brasileiro foi publicada em 30 de novembro de 1937. O Decreto-Lei n° 25, desta
data, além de classificar o0 que vem a ser o “patrimdnio historico e artistico nacional”,
desenvolve o primeiro instrumento de protecdo do patriménio material brasileiro, o

tombamento. De acordo com o artigo 1°, deste Decreto:

Constitui o patriménio histérico e artistico nacional o conjunto de bens
moveis e imoveis existentes no pais e cuja a conservacao seja de interesse
publico, quer sua vinculacdo a fatos memoraveis da histéria do Brasil, quer
por seu excepcional valor arqueolégico ou etnografico, bibliografico ou
artistico (BRASIL, 1937).

De acordo com essa lei s6 sera considerado patrimonio histérico do Brasil, 0s
bens de natureza material que forem registrados em um dos Livros de Tombos. O
Decreto-Lei também considera em seu Inciso 2°, integrantes e passiveis de

tombamento os “(...) monumentos naturais, bem como os sitios e paisagens que
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importe conservar e proteger pela feicdo notavel com que tenham sido dotados pelo

[sic] natureza ou agenciados pelo [sic] industria humana” (BRASIL, 1937).

No artigo 2° ressalta-se que: “A presente lei se aplica as coisas pertencentes
as pessobas [sic] naturais, bem como pessoéas [sic] juridicas de direito privado e de
direito publico interno” (BRASIL, 1937).

Ja o que vem a ser desconsiderado como patriménio histérico e artistico

nacional, se encontra no artigo 3°:

Excliem-se [sic] do patriménio histérico e artistico nacional as obras de

origem estrangeira:

1) que pertencam as representacdes diplomaticas ou consulares
acreditadas no pais;

2) que adornem quaisquer veiculos pertencentes a empresas estrangeiras,
gue fagam carreira no pais;

3) que se incluam entre os bens referidos no art. 10 da Introdugdo do
Cadigo Civil, e que continuam sujeitas a lei pessoal do proprietario;

4) que pertencam a casas de comércio de objetos histdricos ou artisticos;

5) que sejam trazidas para exposi¢cdes comemorativas, educativas ou
comerciais;

6) que sejam importadas por emprésas [sic] estrangeiras expressamente
para addrno [sic] dos respectivos estabelecimentos (BRASIL, 1937).

O Capitulo 2 do mesmo decreto trata dos livros de tombo e das implicacbes
desse processo, assim como ag¢des para inscricdo e reconhecimento de um bem

material, mével ou imével como patrimdnio historico artistico nacional.

O o6rgao responsavel por desenvolver o processo, assegurar e registrar
determinado bem cultural nos Livros do Tombo, nesse Decreto-Lei, era o Servigo de
Patrimbénio Histoérico Artistico Nacional (SPHAN), hoje denominado, Instituto do

Patrimonio Histérico Artistico Nacional (IPHAN).

Os livros do tombo sao: Livro do Tombo Arqueoldgico, Etnografico e
Paisagistico; Livro do Tombo Histérico; Livio do Tombo das Belas Artes; Livro do
Tombo das Artes aplicadas. Esses quatro livros, de acordo com o Decreto-Lei,
podem ter diversos volumes, de acordo com as necessidades de registro dos bens
culturais em determinado livro do tombo.

Existem trés formas para que ocorra o processo de Tombamento. A primeira
se d& pela vontade publica em que se faz necessario que alguma pessoa fisica de
direito publico, privado ou juridica, sendo o proprietario ou nao, solicite junto ao

IPHAN o reconhecimento do bem material. A segunda se da aos bens pertencentes
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a Unido, em que instituicbes e o6rgaos federais, estaduais e municipais solicitem
diretamente ao IPHAN e o reconhecimento serd concedido. E a terceira forma se
dara de forma compulsoéria, quando existe uma resisténcia por parte do proprietario

de anuir a inscricdo do bem no livro do tombo.

Apéds a comunicagdo entre o IPHAN e a parte interessada no reconhecimento
do bem, ocorrera uma avaliacdo deste, e por conseguinte, a decisdo do Conselho
Consultivo do Instituto do Patrimdnio Historico Artistico Nacional de inserir ou nao
determinado bem em um dos livros do tombo. Tomada a decisdo positiva sobre a
inser¢cdo do bem material, 0 mesmo seré inserido em um dos livros do tombo de

acordo com o seu enquadramento.

2.2.2 Patrimonio no Brasil e legislagéo — patrimonio imaterial

No ano 2000 foi instituido o Decreto N° 3.551 de 04 Agosto. Com esse
Decreto o Patrimbnio Imaterial Brasileiro ganhou corpo dentro das politicas
governamentais de protegcdo e salvaguarda dos bens culturais imateriais. Tendo
como instrumento de salvaguarda o Registro (BRASIL, 2000).

Os bens culturais de natureza imaterial reconhecidos pelo Estado Brasileiro
por meio do IPHAN devem ser inscritos nos Livros de Registro sobre o critério de
possuir uma certa linearidade no tempo, continuidade histérica, e ser significativo
para a formacdo da identidade brasileira, estando presente na memdria coletiva de

comunidades regionais, estaduais e nacionais.

Os Livros de Registros séao: 1. Livro de Registro dos Saberes, que trata do
conhecimento enraizado nas comunidades, modos de saber fazer; 2. Livro de
Registro das Celebracdes, festas, rituais tradicionais que marcam coletividades; 3.
Livro de Registro de Formas de Expressdo, manifestacdes de cunho literario,
musical, ludicas, cénicas e etc.; 4. Livro de Registro dos Lugares, onde serao
inscritos lugares em que se concentra praticas culturais coletivas, lugares como

pracas, santuarios, mercados e etc.

Para que se inicie o processo de reconhecimento de um bem cultural de

natureza imaterial € necessario que o pedido do processo se origine da motivagao
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do Ministro da Cultura; Instituicbes Vinculadas ao Ministério da Cultura; Secretarias
de Estado, Municipio e do Distrito Federal; Sociedades ou Associagdes Civis.

A partir do pedido de reconhecimento, o IPHAN é responsavel por instruir o
processo, desenvolvendo um estudo detalhado sobre determinado bem cultural,
observando a continuidade histérica e sua relagdo com a construcdo de identidade
de uma comunidade. Apds isso 0 Conselho consultivo do IPHAN analisa e determina
o reconhecimento ou ndo. Sendo reconhecido a manifestacao cultural de natureza
imaterial passa a fazer parte do Patriménio Imaterial do Brasileiro. ApG6s o
reconhecimento do bem cultural o Ministério da Cultura garante a ampla divulgacéo

e promocgéo do mesmao.

Cabe ao IPHAN revalidar o titulo de Patriménio Imaterial do Brasil a cada dez
anos. Caso o bem perca as caracteristicas e os critérios determinados, o bem
cultural tera o registro mantido, porém sendo reconhecido como referéncia cultural

de seu tempo.
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CAPITULO 1l
CAPOEIRA

Quando se fala ou se questiona sobre o que é capoeira e 0 que ela
representa devemos lembrar sempre que a capoeira € uma tradicdo, e ao se falar
em tradigdo isso implica “olhar para os atores do presente, os capoeiristas que
ensinam, aprendem, jogam, tocam e cantam a capoeira conforme determinados
formatos e sentidos” (ZONZON, 2015, p. 61).

Sua origem é um pouco confusa, e € atribuida por diversos mestres de
capoeira como sendo uma manifestacdo originada no continente africano, que veio
ao Brasil por meio do processo de colonizacéo e escravizacédo de povos oriundos do
continente africano. Como ressalta Campos:

Ha quem afirme que ela foi trazida para o Brasil pelos escravos que aqui
aportaram oriundos do trafico negreiro. Outros estudiosos acreditam que é
uma manifestagéo africana, criagdo dos africanos no Brasil, resultado do
seu modo vivente nas senzalas, no meio rural e mesmo urbano (CAMPOS,
2006, p. 39).

Apesar das semelhangas com outras manifestagdes como o N’golo (danca da
zebra), ladja da Martinica e outras, alguns pesquisadores como Luiz Renato Vieira,
Frede Abreu e outros acreditam que a capoeira tem sua origem no Brasil.
Compreendem que no processo de colonizacdo e escraviddo durante o periodo de
exploracdo das riquezas naturais do Brasil pela Coroa Portuguesa, possibilitou que
as culturas de diversos povos africanos, ao longo dos anos presentes no Brasil
sofressem um processo de hibridizacdo cultural, 0 que consequentemente gerou o

gque se compreende capoeira.

De acordo com Barreto e Lima a cultura esta “Sempre dada a miscigenacfes

[sic], a cultura brasileira é prédiga em gerar fusdes resultantes das trocas e
interacOes entre as matrizes culturais dos grupos sociais que tomaram parte em sua

formacao” (BARRETO; LIMA, 2001, p. 80).

De acordo com Zonzon (2015):

(...) tradic@o e histéria se encontram estreitamente vinculadas, sabemos que
a perpetuacdo de préticas e significados do passado ndo se resume a uma
trajetoria direta e linear, mas envolve memodrias, criacdes e interpretacdes de
individuos e coletivos ativos (p. 61).
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Contemporaneamente a capoeira € entendida como uma tradicdo cultural
afro-brasileira, que de tantas outras tradicdes desenvolvidas na colonia e no império
portugués é uma das poucas que sobreviveu e chegou nos dias atuais e € difundida

pelo mundo todo.

Com o fim da escraviddo e ascensao do Estado Republicano no Brasil, as
elites culturais e politicas acreditavam e defendiam a politica de embranquecimento
da populacdo brasileira. A Velha Republica (1989-1930), assim como ficou
conhecida, objetivava através de politicas desenvolver o Brasil em um processo de
europeizacdo da recém Nagdo brasileira. Estimulando a vinda de italianos, alemaes,

entre outros.

Neste momento se percebe:

(...) o quanto as tradicbes ndo europeias foram deixadas de lado,
invisibilizadas pelo Estado, que ndo compreendia a importancia de negros,
indios e outros agentes culturais. Foram mais de 40 anos para que se
iniciassem novas construcfes de nacdo que repensassem estes sujeitos de
direito que ficaram sendo atacados e também viveram a margem dos
processos socioecondmicos e culturais da nagdo (PASSOS, 2015, p. 163).

Queriam desenvolver a cultura brasileira nos moldes das culturas europeias
remodelando as cidades, marginalizando os brasileiros nas periferias onde
antigamente habitavam, construindo prédios e casas nos moldes europeus e etc.
Nesse projeto da Velha Republica a capoeira foi: “Criminalizada dois anos apds a
extincdo da escraviddo, e em consonancia com o projeto civilizador da Republica,
durante muito tempo ela foi duramente reprimida e associada ao mundo da
marginalidade” (DIAS, 2015, p. 105).

A tentativa de acabar com tradi¢cdes de origem africana ndo foi bem sucedida:

(...) ao contrario do que criam e desejavam o0s algozes que aprisionaram
africanos do outro lado do Atlantico, fazer com que rodassem em torno da
Arvore do Esquecimento ndo provocou a amnésia naqueles homens e
mulheres sequestrados. Pois esta memoria estava na pele, na alma e no
coracdo de cada um deles (CUNHA, 2015, p. 142).

A capoeira faz e:
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(...) fazia parte do mundo das ruas, lugar de trabalho, lazer e sociabilidade
de muitos de seus praticantes. Grande parte deles era negra e mestica e
trabalhava na regido portuaria. Entretanto eram chamados pelos jornalistas
da época de “vadios”, “desordeiros”, “vagabundos” e frequentemente
apareciam na coluna policial da imprensa baiana (DIAS, 2015, p. 106).

Era uma manifestacdo popular que dividia e fazia parte da vida das pessoas,

porém havia essa aversao gerada pelo pensamento das elites culturais e politicas.

No entanto no inicio do século XX se intensificam:

(...) as discussdes sobre patriménio cultural no Brasil. Na Bahia, nos
discursos de Wanderley Pinho (1919), registrado no Instituto Geografico e
Histérico da Bahia, constam as primeiras discussdes sobre patriménio
cultural material e imaterial. Bem como propostas de criagdo de
Inspetoriais do Patrimdnio nos estados da Bahia, Rio de Janeiro, Minas
Gerais e Sdo Paulo (PASSOS, 2015, p. 163).

Vianna (2001) também destaca que:

Ao longo de todo o século XX, muitos pensadores estiveram interessados
em culturas e sociedades distantes e diferentes, ou debrugados sobre suas
préprias culturas e sociedade, procurando entender e equacionar hipéteses
relativas a unidade da espécie humana, a universalidade e plasticidade da
racionalidade e a pluralidade de configurag8es sdcio-culturais (p. 93).

Com a mudanca de mentalidade das elites culturais sobre as tradicbes, e ao

novo projeto de Brasil, se pensou na valorizacdo da cultura popular, para a

construcdo de uma nova identidade do pais, que compreende a sua diversidade,

qgue é globalizada e se apropria de tudo que nela existe. Com esse novo olhar do

Estado:

(...) somente a partir dos anos de 1930 a capoeira passa a receber um novo
significado social. Esta década se constitui como um divisor de aguas na
sua histéria. De fato, as mudangcas mais profundas no universo da
capoeiragem foram iniciadas no comeco da Era Vargas. E a partir deste
periodo que a capoeira da os primeiros passos rumo ao recebimento de seu
estatuto de simbolo da identidade brasileira. Tais transformacdes estéo
imbricadas diretamente com o contexto histérico nacional, quando sao
redefinidas as bases ideoldgicas da nacionalidade (DIAS, 2015, p. 107).

Durante o periodo do Estado Novo (1937), Getulio Vargas com o apoio de

diversos intelectuais da época, criam um projeto para:
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(...) “redescobrir” as raizes do povo brasileiro em politica publica, visando
consolidar uma nova versdo sobre a identidade nacional. Com este objetivo,
foram criadas instituicdes culturais cuja a meta era “resgatar nosso folclore,
nossa arte e nossa histéria”, tal como o Servigo do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional (atual IPHAN) (DIAS, 2015, p. 107).

Foram as ideias de Mario de Andrade, um escritor, musico, membro do
movimento modernista de 1922, grande pesquisador da cultura brasileira que
tiveram um papel primordial na reflexdo do patriménio brasileiro estimulando ideias
para a preservacdo dos bens culturais de natureza material e imaterial. Mario de
Andrade “nos anos 20 e 30, enveredava pelos mais distintos rincdes do pais em
busca de registros culturais que marcassem o jeito de ser, de agir e de se comportar
do povo brasileiro” (IPHAN/DPI, 2006, p. 9).

Sob encomenda do Ministro da Educacdo e Saude, Gustavo Capanema,
elaborou em 1936 um anteprojeto que refletia a necessidade de acBes que
pudessem contribuir para a preservacdo de bens culturais. Nessa época Mario de
Andrade era Diretor de Cultura do municipio de Sdo Paulo. Seu anteprojeto
fomentou a criagdo do “Servico do Patrimoénio Histérico e Artistico Nacional
(SPHAN), hoje denominado Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional,

uma autarquia federal vinculada ao Ministério da Cultura” (CARREIRA, 2012, p. 5).

O anteprojeto esta dividido em trés capitulos: o primeiro trata da finalidade e
competéncia do SPAN; o segundo define patrimbnio artistico nacional e
enumera os bens excluidos do mesmo. Trata, inclusive, da transferéncia da
propriedade do bem, com a ressalva que tal mudanca ndo implique na saida
do respectivo bem do pais. Na sequéncia nomeia e define oito categorias de
bens culturais sujeitos ao tombamento e, por fim, estabelece os
procedimentos, sugerindo a utilizacdo de quatro livros de tombo
(CARREIRA, 2012, p. 6).

O anteprojeto de Mario de Andrade denominava a Autarquia responsavel
pelos procedimentos de instrugdo do tombamento de Servico do Patriménio Artistico
Nacional, que foi revisado e modificado. Seu anteprojeto também trouxe ideias de
“reconhecimento do bem cultural imaterial e dos monumentos de aspectos singelos
ou ndo grandiloquentes, mas que tenham com o passar do tempo adquirido
importancia para uma sociedade” (CARREIRA, 2012, p. 6) ao considerar que
manifestagdes do folclore amerindio, como: “vocabulérios, cantos, lendas, magias,

medicina, culinaria amerindias e etc.” (IPHAN, 1980, p. 57) compde e pertencem ao
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Patriménio Artistico Nacional. Suas ideias contribuiram para a criacdo do Servigco do

Patrim6nio Histoérico e Artistico Nacional:

(...) em pleno Estado Novo, Rodrigo Melo Franco de Andrade, assessorado
pelo escritor Mario de Andrade, estabelece o Decreto Lei n°. 25 de 1937,
principal lei de protecdo do patriménio cultural no pais. Lei que constitui
como bens culturais igrejas, monumentos civis e militares, periodo que
ficara conhecido como “preservagao de pedra e cal’ (PASSOS, 2015. 163).

Como visto anteriormente, este decreto faz um delineamento do que venha

ser patrimoénio historico artistico nacional, de carater material, e define como

instrumento de preservacao dos bens culturais materiais o processo de tombamento.

Apesar da valorizagdo de elementos culturais brasileiros houve censura, de

acordo com Dias:

A atuacéo do governo na esfera cultural teve um duplo carater: de exaltacdo
de elementos eleitos como genuinamente nacionais e também de repressao
a tudo que pudesse prejudicar a imagem do Brasil que se buscava construir.
Para exercer essa segunda funcdo é criado em 1939 o Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP), o érgdo de censura do Estado Novo (DIAS,
2015, p. 107).

Foi neste contexto que a capoeira se tornou uma manifestacdo cultural

relevante para o Estado, como sendo um elemento da identidade nacional brasileira.

Porém é importante ressaltar de que capoeira reconhecida de forma legitima era a

capoeira baiana:

(...) notadamente a dos mestres Bimba (Capoeira Regional) e Pastinha
(Capoeira Angola) -, que no periodo, na busca por legitimacdo, estava
sendo remodelada, passava por um processo de incorporacdo de ritos
disciplinares, tais como: pratica em academias, obrigatoriedade do uso de
fardamento e da apresentacdo da carteira de trabalho dos alunos; a
sistematizacdo dos movimentos (o que diminuiu o risco de violéncia e, por
sua vez, alunos brancos e da classe média) (DIAS, 2015, p. 107).

Mestres Bimba e Pastinha lutavam pelo reconhecimento da capoeira como

uma tradicdo brasileira, como um esporte e uma pratica corporal que possibilitava o

desenvolvimento fisico e marcial de um individuo. Para isso apostavam na

organizacao da capoeira que acreditavam.
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A partir da década de 1960, o pensamento sobre patrimbnio comecou a se
alargar. Em 1964 houve um marco no pensamento patrimonial, a Carta de Veneza,
delineando uma perspectiva do patriménio intangivel ou imaterial. A Carta de
Veneza em seu artigo primeiro ressalta que “n&o s6 as grandes criagdes, mas [sic]
também as [sic] obras modestas, que tenham adquirido, com o tempo, uma
significagdo cultural’, coloca em pauta também a relagdo social com patriménio
material no ambito do intangivel, pois compreende que o patriménio material é
portador de “mensagem espiritual do passado, as obras monumentais de cada povo
perduram no presente como o testemunho vivo de suas tradicdes seculares”
(CARTA DE VENEZA, 1964, p. 1).

De acordo com Passos:

(...) a partir da década de 1970, fomentado por diversos processos de
cidadania, dentro e fora do pais, o governo brasileiro, sob a lideranca de
Aloisio Magalhdes e outros agentes, inicia novos movimentos para o
desenvolver o saber, o fazer e o saber-fazer das diversas popula¢cdes com
a criagdo do Centro Nacional de Referéncias Culturais (CNRC). Aloisio
Magalhédes e seus técnicos fomentam e desenvolvem procedimentos para o
reconhecimento dos patrimonios culturais (excluir das e dos) populares em
seus aspectos materiais e imateriais (PASSOS, 2015, p. 163).

Em um periodo em que o SPHAN havia sido dirigido por Rodrigo Melo Franco
de Andrade e posteriormente por Aloisio Magalhdes, houve muitos estimulos
intelectuais como o Livro de Antbénio Augusto Arantes, Produzindo o passado:

estratégias de construcdo do patriménio cultural (1984), obra que:

(...) analisa a “defesa do patrimdnio” por meio de diferentes profissionais, que
discutem um novo pensar museolégico: dialégico, processual e
comprometido com as transformacdes culturais. Publicacdo que possibilita
novas perspectivas de compreensado do patriménio em uma sociedade que
esta ansiosa por novas formas de incluséo cultural (PASSOS, 2015, p. 163).

Por meio dos diversos debates nacionais e internacionais sobre o patriménio
e movimentos populares ocorridos no século XX, foi possivel estimular e
desenvolver uma nova forma de tratamento do patrimonio brasileiro. Com o
instrumento de Registro de bens culturais intangiveis ou imateriais, “0 Decreto Lei n°
3.551, de 2000, foi instituido o Programa Nacional do Patriménio Imaterial, que
viabiliza projetos de identificacdo, reconhecimento, salvaguarda e promoc¢ao da
dimensé&o imaterial do patriménio cultural” (PASSOS, 2015, p. 164).
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Ressignificando “as tradigdes das diversas etnias no Brasil, apresentando-as
e registrando-as como bens culturais (...) quebrando velhas e superadas
mentalidades” (PASSOS, 2015, p. 165, grifo do autor), por meio do Decreto Lei n°
3.551 de 2000 houve o reconhecimento da capoeira como Patriménio Imaterial do
Brasil, registrando-se especificamente a Roda de Capoeira e o Oficio dos Mestres
de Capoeira (BRASIL, 2000).

O Decreto Lei trata especificamente sobre a salvaguarda dos bens culturais

registrados e, isso implica em:

(...) medidas que visam garantir a viabilidade do patriménio -cultural
imaterial, tais como identificacdo, a documentacdo, a investigacdo, a
preservagdo, a protecdo, a promoc¢do, a valorizagdo, a transmissao -
essencialmente por meio da educacao formal e ndo-formal - e revitalizacao
deste patrimdénio em seus diversos aspectos (UNESCO, 2003, p. 5).

Em 15 de julho de 2008 a capoeira obteve seu reconhecimento como
patriménio imaterial do Brasil, sendo registrado nos seguintes livros instituidos no
Decreto Lei n°® 3551 de 2000: Livro de Registro dos Saberes (Oficio dos Mestres) e
no Livro de Registro das Formas de Expresséo (Roda) (IPHAN, 2014).

A capoeira foi, de fato, o primeiro bem a ser registrado e a estar presente ndo
apenas em todo o territério nacional, mas também em mais de uma centena de
paises (ADINOLFI, 2015, p. 151). A capoeira € ensinada “por mestres, contra-
mestres, professores e instrutores, e cobre um amplo territdério geografico que
mapeia 0s cinco continentes, uma vez que as rodas de capoeira estao difundidas em
mais de 150 paises” (BARBOSA, 2007, p. 8). Em 2014 a capoeira foi inscrita na lista

representativa do patriménio imaterial da humanidade da UNESCO.

3.1 Capoeira Angola

Devido aos diversos discursos divergentes no meio da capoeiragem é comum
que varios capoeiristas, escritores e académicos que “tém se debrugado sobre a
capoeira angola para falar de sua tradigdo, heranca e ancestralidade” (MAGALHAES
FILHO, 2012, p. 45) busquem tratar sobre o tema se apoiando em linhagens

especificas, ou abarcando o todo de forma geral.
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Neste trabalho iremos falar especificamente de Mestre Pastinha, um
importante capoeirista angoleiro do século XX reconhecido como “Guardido da
Capoeira Angola” (CAMPOS, 2006, p. 40) e “intelectual organico” que simbolizou a
reorganizacéo dos capoeiristas tradicionais (MAGALHAES FILHO, 2012, p. 26) em
resisténcia ao movimento da Capoeira Regional.

De acordo com Campos:

Atribui-se o0 nome de Capoeira Angola pelo motivo de serem os primeiros e
numerosos escravos africanos a chegarem no Brasil e em especial a Bahia,
0S negros bantus, naturais de Angola. Na atualidade, especula-se que o
nome Capoeira Angola surgiu também para contrapor ao da Capoeira
Regional (CAMPOS, 2006, p. 40).

A capoeira angola também € conhecida como capoeira mée e capoeira
ancestral, e quando falamos sobre ela é comum que os capoeiristas de diversas
tradicbes e linhagens, dentro da capoeira (Angola, Regional e Contemporanea)
lembrem de Mestre Pastinha e de sua histéria e de sua luta pela valorizacdo da

capoeira ancestral.

Nascido “em 5 de abril de 1889, em Salvador, Vicente Ferreira Pastinha era
filho do espanhol José Sefior Pastinha e da negra santamarense Raimunda dos
Santos” (MAGALHAES FILHO, 2012, p. 68). Aprendeu capoeira com Benedito, um
negro africano que se compadeceu ao vé-lo apanhando de uma criangca mais forte.
Apoés algum tempo de treinamento, Mestre Pastinha conseguiu derrotar o menino

gue com frequéncia implicava com ele.

Aos doze anos de idade Mestre Pastinha foi para Escola de Aprendizes de
Marinheiros, onde também praticava capoeira e ensinava os colegas interessados.
Aos vinte anos de idade saiu da Marinha para fundar uma escola de capoeira no
Campo da Pdlvora. Em 1912 abandonou a capoeira devido a uma lesdo retornando
a suas atividades com a capoeira em 1941, quando foi convidado para organizar o
primeiro Centro de Capoeira da Bahia (MAGALHAES FILHO, 2012, p. 69).

Em 1941 é fundado o primeiro Centro de Capoeira Angola do Estado da
Bahia, “localizado na Ladeira da Pedra, no Jingibirra, Bairro da Liberdade”
(CAMPOS, 2006, p. 40), tendo como fundadores diversos Mestres da Capoeira

Angola de renome na Bahia como:
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Daniel Coutinho (Noronha), Livinio Diogo, Tontonho de Maré, Amorzinho,
Raimundo Aberré, Percilio, Geraldo Chapeleiro, Juvenal Engraxate, Geraldo
Pé de Abelha, Zehi, Feliciano Bigode de Ceda, Bonome, Henrique, Cara
Queimada, Onca Preta, Cimento, Agimiro Grande, Olho de Pombo,
Estivador, Anténio Galineu, Aténio Burca, Lucio Pequeno, entre outros
(CAMPQS, 2006, p. 40).

Nessa ocasiao Mestre Pastinha:

(...) foi apresentado por Aberré, justificando a morte de Amorzinho Guarda
por decisdo entregou a mestre Pastinha a roda, que com esforgo a registra
e eleva, dando uma nova cara a Capoeira Angola, o que mestre Noronha
enaltece dando gracas ao bom Deus dizendo ser Pastinha um espirito de
luz (CAMPQS, 2006, p. 40).

A partir dai Mestre Pastinha “passa a ser entdo uma lideranga, o responsavel
por organizar a Capoeira Angola, aglutinar os Mestres em busca de uma unidade e
objetivos comuns” (CAMPOS, 2006, p. 41). De acordo com Magalhaes Filho (1012):

A escolha de Mestre Pastinha pela comunidade da capoeira tradicional, que
resistia a proliferagdo da capoeira moderna, da moda, a luta regional
baiana, ndo foi apenas pelo seu conhecimento técnico e dominio corporal.
Como conta, ele estava afastado ha quase 30 anos da pratica sistematica e
cotidiana da capoeiragem. A sua escolha para “mestrar’ a capoeira
tradicional baiana, que passou entéo a ser chamada de capoeira angola, foi
pelo seu grau de mestria, pelo seu alto conhecimento espiritual e filoséfico,
pelo seu carater de educador (p. 74).

Houveram outras iniciativas de organizar a Capoeira Angola na Bahia em que

Mestre Pastinha foi envolvido como ocorreu em 1944:

(...) no Centro Operério da Bahia, e em, 1949, quando foi procurado por
Ricardo ex-instrutor de luta da Guarda Civil. Diante dessa incumbéncia,
fundou e registrou, em 1952, o Centro Esportivo de Capoeira Angola, que
inicialmente se estabeleceu no Largo do Pelourinho n® 19 e, posteriormente,
na Rua Gregério de Matos n° 51 (CAMPOS, 2006, p. 41).

Com a criacdo do Centro Esportivo de Capoeira Angola (CECA), mestre
Pastinha seu fundador comecou a atualizar a Capoeira introduzindo uma série de
inovagdes: “(...) a comecar pelo uniforme. Introduziu também uma série de
graduacgoOes, através de um sistema de carteirinhas. Além disso, criou cargos para
dinamizar a roda, que deixaram de existir com seus discipulos” (MAGALHAES
FILHO, 2012, p. 76).
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De acordo com Magalhées Filho (2012):

(...) apesar de ser considerado o grande guardido da tradicao, Mestre
Pastinha faz uma sele¢do/ atualizacao dinamica, introduzindo instrumentos
e cargos que ndo se consolidaram, proibindo golpes, normatizando e
padronizando o jogo da capoeira. Suas normas passam a ser consideradas
por muitos a tradicdo da capoeira angola: a formacdo de bateria com oito
instrumentos (trés berimbaus, dois pandeiros, agogd, reco-reco e atabaque

(p. 76).

Outras atualizagcbes que Mestre Pastinha adotou em seu Centro Esportivo de
Capoeira Angola foi o “(...) uso obrigatério de calgados; nomenclatura de golpes;
rejeicdo de alguns golpes como sendo da regional (embora haja evidéncias de que
s&o anteriores ao surgimento da mesma) etc.” (MAGALHAES FILHO, 2012, p. 77).

3.2 Capoeira Regional

A histéria da capoeira foi modificada radicalmente a partir da década de
1930 por um capoeirista chamado de Manoel dos Reis Machado, o mestre
Bimba. Nascido em 23 de novembro de 1899, no Engenho Velho de Brotas,
Manoel recebeu no berco o apelido que o acompanhou por toda a vida
(MAGALHAES FILHO, 2012, p. 24).

Mestre Bimba criou a Capoeira Regional na década 1920. Por estar
descontente com a capoeira praticada naguele momento, buscou desenvolver a sua
propria capoeira para resgatar a marcialidade que se perdeu da luta praticada pelo
“povo escravizado, oprimido, sofrido e revoltado” (CAMPOS, 2006, p. 53), que
tinham ela como um instrumento de defesa, de luta e de resisténcia a escravidao.

Para Mestre Bimba a Capoeira Angola da época havia perdido sua esséncia:

Seu desagrado residia principalmente na maneira com que 0s capoeiristas
estavam praticando a capoeira na rua, mostrando um lado folclérico com um
intuito comercial, fugindo da sua esséncia, se distanciando da arte
guerreira, eliminando os principais golpes e 0os movimentos tidos como
decisdrios e até mortais (CAMPOS, 2006, p. 53).

A capoeira regional trouxe diversas inovacbes que contribuiram para sua
distincdo da capoeira angola, possuindo elementos proprios e independentes como
toques de berimbau, cursos de especializacdo (armas e emboscada), sistema de

graduacdes (uso de lencos de seda), sequéncia de ensino, técnicas de projecdes
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corporais e etc. Mestre Bimba com essas acdes tinha um objetivo maior, 0
reconhecimento da capoeira como uma pratica educativa, por isso “incorporou a
antiga capoeiragem formatos e metodologia sistematizados que remetem a
racionalidade moderna” (ZONZON, 2015, p. 65).

No dia 09 de junho de 1937 Mestre Bimba fundou o Centro de Cultura Fisica
Regional (CCFR) da Bahia, consolidando-se como a “primeira academia de
capoeira” (MAGALHAES FILHO, 2012, p. 25), fruto de uma articulag&o politica entre
seu aluno Sisnando Lima — um dos primeiros alunos — com Juracy Magalhaes, o
qual organizou “a célebre apresentagao de capoeira no palacio do governo em 1937”
(MAGALHAES FILHO, 2012, p. 25).

Mestre Bimba, “era filho de Luiz Candido Machado, um famoso lutador de
batuque” (MAGALHAES FILHO, 2012, p. 24). Devido a sua admiracdo por essa luta
afro-baiana, introduziu o Batuque na Capoeira Angola gerando a Capoeira Regional.
De acordo com Frede Abreu a Capoeira Regional ndo é o fruto de uma soma entre

Batugue e Capoeira Angola, e sim:

(...) uma fusdo, mistura, no processo de composi¢do da Regional, a forma
especifica e tradicional do batuque foi (re)elaborada para atender a
dindmica do novo invento - um novo estilo de jogar capoeira - mantendo-se,
contudo, intacta e latente sua funcdo primordial, a razdo do seu viver,
derrubar, assim como algumas manobras para isso necessarias: bandas,
golpes, maneios, esquivas e truques (ABREU, 2014, p. 28).

“O Batuque era uma luta irada, violenta, onde o objetivo maior era derrubar o
adversario no chao, usando apenas as pernas” (CAMPQOS, 2006, p. 53), fosse na
“base da manha, da for¢a ou categoria” (ABREU, 2014, p. 26). O Batuque € definido
por Frede Abreu como: “Luta, brincadeira, danca, jogo, a mesma definicdo-
indefinicdo da capoeira” (ABREU, 2014, p. 26). “O jogo mobilizava dois parceiros de
cada vez. Enquanto um permanecia plantado no centro da roda, o outro rondava
fazendo manobras para derruba-lo” (ABREU, 2014, p. 26).

Os golpes usados no Batugue s&o: Amarrado (um golpe desequilibrante
gerado pelo encaixe de um gancho com um pé paralelo na perna do adversario,
flexionando sem colocar muita for¢ca o joelho na perna do outro individuo, gerando
assim a queda); Banda (amarrada e de frente); Jogada (de lado e solta); Batidas
(bate-coxa, bate-barriga, bater o firme e bater de letra); Bau; Coxa-lisa; Coxa-lisa
acompanhada; Cruze de carreiro; Cruzo; Encruzilhada; Raspas (rapa, raspa banda e
tranco) (ABREU, 2014, p. 61).
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O Batuque ndo era uma luta distante das rodas de capoeira, pois muitos
capoeiristas também eram batuqueiros e muitas vezes uma roda de capoeira se
tornava uma roda de batuque e vice versa, por utilizarem quase sempre a mesma
“Xaranga” (conjunto de instrumento), pandeiros, gaza, berimbau, tambor e outros
instrumentos.

Mestre Tiburcinho, batuqueiro e capoeirista, nascido no Recdncavo baiano
“procurou preservar o batuque do jeito mais tradicional” (ABREU, 2014, p. 53).
Afirmava que a Xaranga tradicional do Batuque era composta somente por um
pandeiro e um tambor feito de tronco de arvore, sendo independente do corpo de
instrumentos da capoeira.

As informagbes sobre o Batuque sdo muito escassas, por ser uma
manifestacdo que ndo se perpetuou e a maior parte das informacdes especificas
sobre ela se perdeu. Tida como uma luta extinta, Frede Abreu pontua que o Batuque

permanece vivo atraves de elementos presentes:

(...) na musica, na danca, nos folguedos, poesias, autos e estalos da
memoria das manifestacdes da cultura popular brasileira. Pelo menos para
a formacéo de duas delas - o samba duro e a capoeira regional, o batuque
entrou como matriz e com propriedade para fazé-las distintas, nos conjuntos
aos quais por natureza pertencem: samba e capoeira (ABREU, 2014, p. 14).

Hoje o Batuque permanece vivo através da Capoeira Regional e do Samba
Duro embora “no samba duro esteja mais exposto que a Regional. Nessa o batuque

tem maior vivacidade” (ABREU, 2014, p. 28) em sua expressao de luta.

3.2.1 Caracteristicas principais da capoeira regional

Entre as caracteristicas principais da capoeira regional estdo o exame de
admissdo, a sequéncia de ensino, o batizado, formatura e o0s cursos de

especializagéo.

O Exame de Admissao: consiste em um teste fisico que ao longo do tempo
foi modificado. Inicialmente o pretendente a aluno era submetido a uma “gravata”

aplicada por Mestre Bimba que definia o tempo em que 0 mesmo iria durar. Trata-se
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de golpe asfixiante em que se domina o pescoc¢o de outro individuo com os bragos
na finalidade de impedir a passagem de ar para o cérebro, “se o pretendente
aguentasse [sic], demonstrava ter coragem e determinagdo, predicados que o0
credenciavam a frequentar [sic] a academia e, portanto, estaria automaticamente
matriculado” (CAMPQOS, 2006, p. 54).

Posteriormente 0 exame de admissdo passou a ser constituido de uma
avaliacdo de exercicios basicos: cocorinha (movimento de defesa, em que o
individuo fica de cocoras), queda de rim (movimento de equilibrio com funcdes
diversas, ataque defesa e transicéo), e por fim o “deslocamento para tras” ou como é
chamado hoje, a ponte (CAMPOS, 2006, p. 54).

Apds o exame de admissado o aluno aprendia juntamente com Mestre Bimba
um dos fundamentos essenciais na capoeira: a ginga e a malandragem. De acordo
com Campos (2006) “A ginga € o movimento fundamental da capoeira, ela ndo
somente caracteriza a luta, como se apresenta de forma de danca balanceada e
maneirosa exprimindo através da amplitude dos movimentos liberdade, arte e

desafio corporal’.

A ginga € um movimento basico da capoeira que possibilita ganhar espaco no
jogo, enganar o adversario omitindo os golpes dentro da movimentacdo de cadéncia
para frente, para tras e para os lados, possibilitando a facilidade de desenvolver e
iniciar movimentos de transicao e golpes.

A sequéncia de ensino da capoeira regional é dividida em 8 arranjos
compostas por: movimentos basicos (au, rolé, cocorinha e negativa), golpes
traumatizantes e golpes desequilibrantes.

Os golpes traumatizantes tém como finalidade provocar traumatismo no
adversario. Sao golpes violentos que geram grande impacto no corpo de quem
recebe o ataque. Os golpes traumatizantes utilizados na Capoeira Regional séo
(Quadro 1):

Quadro 1 - Golpes traumatizantes utilizados na Capoeira Regional

Armada Asfixiante
Bencao Bochecho
Cabecada Chibata
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Quadro 1 - Golpes traumatizantes utilizados na Capoeira Regional (cont.)

Chapéu de Couro Cotovelada
Chave Escorao
Espordo Galopante

Godeme Joelhada
Martelo Meia-lua de compasso
Meia-lua de Frente Ponteira
Palma Queixada
Salto Mortal Suicidio
Telefone Voo do morcego

FONTE: CAMPOS, 2006, p. 68.

Os golpes desequilibrantes tém como finalidade “desequilibrar tirar do eixo,
diminuindo a base de sustentacdo do corpo e, consequentemente, derrubando o
oponente” (CAMPQOS, 2006, p. 69). Os golpes desequilibrantes sdo (Quadro 2):

Quadro 2 — Golpes desequilibrantes utilizados na Capoeira Regional

Arrastao Arqueado
Baldo de lado Baldo cinturado
Banda de costas Banda trangada
Bencéo Cruz
Crucifixo Dentinho
Gravata alta Gravata baixa
Rasteiras Tesouras
Vingativa

FONTE: CAMPOS, 2006, p. 69.

A sequéncia de ensino da Capoeira Regional tem como objetivo preparar o
condicionamento fisico e o aperfeicoamento técnico dos alunos, sendo obrigatério
iniciar e desenvolver a sequéncia permutando entre os lados direito e esquerdo do

corpo.

O treinamento é baseado na repeticdo, utilizado pelo iniciante como pelo
formado. E um fundamento imprescindivel do aprendizado, por que é pela
repeticdo que se aproxima do automotismo do movimento, aprimorando 0s
golpes, as esquivas, as defesas, ao tempo em que se melhora o equilibrio,
agilidade, resisténcia, coordenacdo, forca, velocidade, flexibilidade,
coordenacdo e ritmo (CAMPQOS, 2006, p. 271).
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E comum os Mestres de Capoeira Regional ao comandar a pratica da
sequéncia de ensino indicarem através dos golpes iniciais (meia-lua de frente
(Quadro 3), queixada (Quadro 4), martelo (Quadro 5) e assim sucessivamente) qual
corpo de movimentos deve ser desenvolvido. Cada parte da sequéncia que deve ser
feita, ou, indicar que o aluno faca a 12 sequéncia, 22, 32 e assim sucessivamente. Os
alunos aprendem a responder a solicitacdo dos Mestres na pratica da sequéncia por

essa variacao de denominacoes.

Quadro 3 — 12 sequéncia: meia-lua de frente

Aluno A Aluno B
Meia-lua de frente (D) Cocorinha (E)
Meia-lua de frente (E) Cocorinha (D)
Armada (D) Negativa (E)
Al (E) Cabecada no au do aluno A
Rolé (D)
Aluno A Aluno B

Meia-lua de frente (E)

Cocorinha (D)

Meia-lua de frente (D)

Cocorinha (E)

Armada (E) Negativa (D)
Au (D) Cabecada no au do aluno A
Rolé (E)

FONTE: CAMPOS, 2006, p. 272.

Quadro 4 — 22 sequéncia: queixada

Aluno A Aluno B
Queixada (D) Cocorinha (D)
Queixada (E) Cocorinha (E)
Cocorinha (D) Amarda (D)

Bencgéo (D) Negativa (D)
Al (D) Cabecada no au do aluno A

Rolé (D)




Aluno A

Aluno B

Queixada (E)

Cocorinha (E)

Queixada (D)

Cocorinha (D)

Cocorinha (E) Amarda (E)
Bencéo (E) Negativa (E)
Au (E) Cabecada no au do aluno A
Rolé (E)

FONTE: CAMPOS, 2006, p. 272.

Quadro 5 - 32 sequéncia: martelo

Aluno A Aluno B
Martelo (D) Palma (E)
Martelo (E) Palma (D)
Cocorinha (E) Armada (D)
Bencéo (D) Negativa (D)
Au (D) Cabecada no au do aluno A
Rolé (D)
Aluno A Aluno B
Martelo (E) Palma (D)
Martelo (D) Palma (E)
Cocorinha (D) Armada (E)
Bencéao (E) Negativa (E)
Al (E) Cabecada no au do aluno A
Rolé (E)

FONTE: CAMPOS, 2006, p. 273.

Quadro 6 — 42 sequéncia: galopante

Aluno A Aluno B
Godeme (D) Palma (E)
Godeme (E) Palma (D)
Arastéo (D) Galopante (E)
Au (E) Negativa (E)
Rolé (E) Cabecada no au do aluno A




Aluno A Aluno B
Godeme (E) Palma (D)
Godeme (D) Palma (E)
Arastao (E) Galopante (D)
Au (E) Negativa (E)
Rolé (E) Cabecada no au do aluno A

FONTE: CAMPOS, 2006, p. 273.

Quadro 7 — 52 sequéncia: arpdo de cabeca

Aluno A Aluno B
Giro (D) Cabecada no torax do aluno A
Joelhada (D) Negativa (D)
Au (D) Cabecada no au do aluno A
Rolé (D)
Aluno A Aluno B
Giro (E) Cabecada no térax do aluno A
Joelhada (E) Negativa (E)
Al (E) Cabecada no au do aluno A
Rolé (E)

FONTE: CAMPOS, 2006, p. 274.

Quadro 8 — 62 sequéncia: meia lua de compasso

Aluno A

Aluno B

Meia-lua de compasso (D)

Cocorinha (E)

Cocorinha (D)

Meia-lua de compasso (D)

Joelhada (E) Negativa (E)
Al (E) Cabecada no au do aluno A
Rolé (E)
Aluno A Aluno B
Meia-lua de compasso (E) Cocorinha (D)
Cocorinha (E) Meia-lua de compasso (E)
Joelhada (D) Negativa (D)
Au (D) Cabecada no au do aluno A
Rolé (D)

FONTE: CAMPOS, 2006, p. 274.

77
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Quadro 9 — 72 sequéncia: armada

Aluno A Aluno B
Armada (D) Cocorinha (D)
Armada (E) Cocorinha (E)
Negativa (D) Bencéao (E)
Cabecada no au do aluno B Al (E)
Rolé (E)
Aluno A Aluno B
Armada (E) Cocorinha (E)
Armada (D) Cocorinha (D)
Negativa (E) Bencéo (D)
Cabecada no au do aluno B Au (D)
Rolé (D)

FONTE: CAMPOS, 2006, p. 275.

Quadro 10 — 82 sequéncia: béncao

Aluno A Aluno B
Bencéo (D) Negativa (D)
Au (D) Cabecada no au do aluno A
Rolé (D)
Aluno A Aluno B
Bencéo (E) Negativa (E)
Al (E) Cabecada no au do aluno A
Rolé (E)

FONTE: CAMPOS, 2006, p. 275.

De acordo com Zonzon (2015):

Através dessa sequéncia praticada em dupla, o aluno aprende ndo s6 a
executar (e nomear) os golpes e contragolpes “basicos” da Capoeira
Regional, como também se insere em um grupo de praticantes de uma
tradicdo determinada, isto é, de pessoas que partiiham uma linguagem
(corporal) e se identificam como pertencendo a mesma linha da capoeira
regional (p. 66).

Para Campos (2006):



79

A sequéncia de ensino € um conjunto de licdes muito eficaz, por que
favorece um rapido aprendizado, tendo como fator motivador a imbricacéo
ludica dos golpes, esquivas, defesas e contragolpes. Um verdadeiro “jogo
de capoeira”, o que proporciona ao mesmo tempo uma tomada de
consciéncia capoeiristica (p. 56).

O Batizado é um momento muito significativo para os alunos, que ocorre
depois que estes aprendem toda a sequéncia. Com esse requisito o aluno se torna
apto para jogar na roda pela primeira vez ao som do berimbau. Mestre Bimba dizia
para seus alunos que iriam se batizar a frase, “vocé hoje vai entrar no ago”. Assim “o
Mestre avisava ao calouro que chegara a hora do seu batizado, um momento de
grande perturbacdo” (ABREU 1995 apud CAMPOS, 2006, p. 57), em que iria jogar

com um veterano, um aluno formado.

De acordo com Mestre Itapoan: O Batizado consistia em colocar em cada
calouro um “nome de guerra”: tipo fisico, o bairro onde morava, a profissdo, o modo
de se vestir, atitudes, um dom artistico qualquer, serviam de subsidios para o
apelido (ALMEIDA 1990 apud CAMPOS, 2006, p. 57). Mestre Bimba e seus alunos

formados davam aos calouros os respectivos nomes de guerra.

A Formatura: E um ritual de passagem que acontecia apos o aluno aprender
0 jogo de projecBes, a cintura desprezada ou baldo cinturado. De acordo com

Campos (2006) a formatura:

(...) era um dia todo especial para o mestre e seus alunos, um ritual com
direito a paraninfo, orador, madrinha, lenco de seda azul e medalha. A festa
era realizada no Sitio Caruano, no Nordeste de Amaralina, sede do Centro de
Cultura Fisica Regional (CCFR), na presenca dos convidados e de toda a
academia (p. 60).

Os alunos que iriam formar deveriam estar vestidos de calga e camisa branca
usando como cal¢cado uma basqueteira, cal¢cado tipico da pratica do basquete. O
ritual da formatura comegava com a espera de seus alunos e suas respectivas
madrinhas. Caso os alunos chegassem atrasados, “seriam intimados a pagar multa,
normalmente duas cervejas ou uma ‘mulher barbada™ (CAMPOS, 2006, p. 61). Com
a chegada dos alunos formandos, Mestre Bimba ia encaminhando os mesmo para

um conjunto de fileiras préximo a roda.
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Apébs conferir se todos os alunos estavam presentes juntamente com suas
respectivas madrinhas, e se o orador e paraninfo estavam de pontos o Mestre soava
seu apito e iniciava a cerimébnia: “vamos s’imbora, quem marcou o0 pior hdo se
engana!” (CAMPQOS, 2006, p. 61). A partir dai dava-se inicio a uma roda em que 0s

formados mais antigos jogavam.

Depois da roda dos formados antigos o Orador desenvolvia seu discurso
apresentando a nova turma de alunos formandos, e explanando para os presentes
na cerimbnia a histéria da Capoeira Regional. Apds a fala do orador o paraninfo
tinha a responsabilidade de prender as medalhas por cima da blusa dos formandos
na altura do peito, e as madrinhas em seguida iam aos seus respectivos afilhados

colocando ao redor do pescoc¢o dos mesmos o lenco azul.

Nesse instante cabia uma brincadeira, que também valia multa, ou seja, o
paraninfo insinuava a entregar ao formando a medalha e o lenco, caso ele
“bobeasse” e tocasse com as maos, era o suficiente para pagar multa de
duas cervejas, fato esse comemorado pelos alunos presentes (CAMPOS,
2006, p. 62).

Apoés a entrega das honrarias, Mestre Bimba chamava os alunos formandos
para uma “prova publica”. Inicialmente os alunos iriam desenvolver uma série de
golpes de forma aleatéria, conforme o pedido do Mestre. Em seguida,
demonstravam a cintura desprezada e por fim faziam um jogo combinado — esquete,
em que era obrigatério aplicar os movimentos de projecdo presentes na cintura
desprezada. Ao fim da esquete, Mestre Bimba discursava aos alunos formandos

licbes de vida e etc.

Para serem considerados formados os alunos deveriam participar de uma
prova final, o “jogo do tira-medalha”, considerada a prova de fogo em que o aluno
formando desenvolveria um jogo com um veterano da academia de Mestre Bimba.
Nesse jogo o objetivo do veterano seria retirar a medalha do peito do formando com
golpes de pé. Ao final do jogo, apés o Mestre Bimba soar seu apito, o aluno
formando se apresentava para que o Mestre pudesse conferir se a medalha estava

devidamente presa. Caso estivesse 0 aluno ganhava o status de aluno formado.

ApoOs sua formatura, o recém aluno formado tem como sua primeira obrigacao

organizar seu quadro de formatura, um quadro com nomes e fotos dos formandos,
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paraninfo, orador e de Mestre Bimba, que iria ser exposto, fixado na parede da

academia.

O Curso de Especializacdo: “era um curso secreto do qual sé podiam
participar os alunos formados por Mestre Bimba. Tinha como objetivo o
aprimoramento da capoeira, com uma énfase nos ensinamentos” (CAMPOS, 2006,
p. 64) de defesa e ataques advindos de algum adversario ou de um grupo destes. O
curso de especializacéo é dividido em dois modulos, um com énfase em armas e 0

outro em emboscadas.

O curso de especializacdo do Centro de Cultura Fisica Regional tinha
duracéo total de trés meses. O primeiro médulo, com foco em armas, dava noc¢des
de defesa, ataque, contra-ataque contra individuos que usassem armas CoOmo
canivete, navalhas, cabos de aco, porrete, e armas de fogo. Esse primeiro modulo
tinha duracéo de sessenta dias.

O segundo mddulo, com foco em emboscada, acontecia na Chapada do Rio
Vermelho. Consistia em aulas nos matagais para a compreensdo do aluno sobre

estratégias de reacdo em uma situacdo de emboscada.

Mestre Bimba definia um percurso em que um aluno deveria seguir e chegar
em determinado ponto. “Bimba colocava quatro a cinco alunos para pegar um de
emboscada. O aluno que estivesse sozinho tinha que lutar até quando pudesse e

depois correr, saber correr, correr para o lugar certo” (CAMPQOS, 2006, p. 64).

Ao final do curso Mestre Bimba, aos moldes do rito de formatura, entregava
aos concluintes do curso o lenco vermelho, que representava a graduacao de aluno

formado especializado.

3.3 Sistemade Graduacdo da Capoeira Regional

O sistema de graduacdo da capoeira regional se dava conforme as
especializacbes do aluno. Para o aluno receber o lenco azul e o titulo de aluno
formado (Rito de formatura), era necessario que ele conseguisse desenvolver o jogo

de lina, um jogo onde o conhecimento de projecdes de corpo, baldes e cintura
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devem ser explorados. Com essa graduacao, o aluno lenco azul ou formado, poderia

apadrinhar novos alunos.

O lengo amarelo para regional representa a especializagéo do aluno no curso
de armas desenvolvido por Mestre Bimba. Era um curso que dava nocbes

estratégicas de combate com armas.

O lenco vermelho representa a especializacdo do aluno no curso de
emboscada. A pratica de emboscada era muito comum, Mestre Bimba queria
preparar os alunos que tivessem interesse em conseguir lidar com esse tipo de

situacéo, tanto sofrendo quanto armando a emboscada.

O lencgo branco representa dentro da capoeira regional, o conhecimento e a
sabedoria para comecar a ensinar a capoeira. Nessa graduacao o aluno passa a ser
professor, deixa de ser guiado e passa a guiar futuros capoeiristas no caminho da
regional. Essa graduacdo so6 foi dada a quatro discipulos de Mestre Bimba, e era
entregue por motivos de dedicagéo a capoeira e etc.

3.4 Cintura Desprezada e Balédo Cinturado

A cintura desprezada e o baldo cinturado sdo técnicas de projecdes utilizadas
na regional para desenvolver habilidade de cair com seguranca ou reverter o quadro
guando confrontados com pessoas que agarravam 0S capoeiristas, sendo para
levantar e joga-lo no chdo ou somente imobiliza-lo. Os movimentos que compde
esse fundamento sdo: “parada de dois (bananeira), apanhada, baldo de lado,

tesoura de costas, au, baldo cinturado e gravata alta” (CAMPQOS, 2006, p. 271).

N&o se pode entender a cintura desprezada e o baldo cinturado como sendo
a mesma coisa, pois ndo sdo. A cintura desprezada estd relacionada com uma
forma diferente de entrada do movimento, na qual a cintura do individuo é
desprezada, e ndo é utilizada para iniciar a projecao. J4 o baldo cinturado, utiliza-se

da cintura do individuo para iniciar a projecao.

Esse conhecimento deve ser dominado por todos os alunos formados, lenco
azul, pois somente eles podem manifestar as projecdes na roda da capoeira

regional, regidos pelo toque de IUna, toque especifico para o jogo de projecdes.
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3.5 Rodada Capoeira Regional e Toques de Berimbau

Na capoeira independente do estilo angola, regional e contemporanea quem
comanda a roda € o berimbau e o toque que ele manifesta. Os capoeiristas devem
jogar conforme o ritmo apresentado pelo Mestre ou quem estiver tocando o

berimbau.

Na roda da capoeira regional sao utilizados trés toques desenvolvidos por
Mestre Bimba, em que se pode jogar. Cada toque possui uma caracteristica e

elementos distintos.

A instrumentacado utilizada na roda da capoeira regional € composta por um
berimbau e dois pandeiros. O uso desses instrumentos é alterado conforme o toque
a ser tocado, que também direciona que tipo de jogo que sera desenvolvido. O toque
de berimbau utilizado para cada momento altera a composi¢cdo da charanga
(conjunto de instrumentos) da regional e o comportamento dos individuos que

formam a roda.

Geralmente antes de comecar a roda de capoeira, quem estiver no comando
do berimbau toca o hino da capoeira regional. Os membros presentes na roda
pertencentes a essa tradicdo “se quedam silenciosamente de pé, cabisbaixos,
ouvindo o hino da capoeira” (ZONZON, 2015, p. 70), em respeito a memoria e o

conhecimento desenvolvido por Mestre Bimba.

Segundo as tradi¢cdes transmitidas pelos discipulos de Mestre Bimba na roda
da capoeira regional ndo existe jogo de compra (quando um individuo retira um
capoeirista da roda para jogar com 0 outro presente nela). Sdo jogos casados, que

se formam naturalmente durante a entrada e saida dos capoeiristas dentro da roda.

A roda é um evento em que se pode dizer:

(...) que o corpo é perpassado pela capoeira, mais isso depende de um
preparo (nos treinos) que cria certa disponibilidade para entrar nesse formato
de jogo, deixar-se levar pela musica e pela energia partilhada pelos
“camaradas”. O repertério musical, as cantigas relembrando histérias do
tempo de Bimba, além de corridos tradicionais, a escolha do tocador, a
alternancia entre os diversos ritmos que propiciam mais ou menos
empolgacdo, velocidade, jogos mais altos e diretos ou cadenciados e
proximos ao chao, constituem os quadros da tradicdo que formatam os
acontecimentos espontdneos e inesperados do corpo em movimento
(ZONZON, 2015, p. 70).
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Na regional se utiliza essencialmente trés tipos de cancdes: Chulas, Quadras
e Corridos, e ocorrem exatamente nessa ordem. A Chula € uma das cancdes da
capoeira que sempre estado relacionadas a histéria e a memoéria dos capoeiristas.
Porém elas que iniciam a roda da Capoeira Regional, transmitindo alguma
mensagem dentro do rito da roda, podendo ser uma adverténcia aos alunos, um

elogio, uma exaltacao e etc.

De acordo com Campos (2006) as cancdes de inicio da roda tém como

caracteristicas diversas:

(...) louvacao, enaltecimento (de um capoeira que se tornou herdi pelos seus
atos de bravura, de fatos do cotidiano, de histérias da vida e da sociedade
retratando inclusive a época da colonizacdo, do navio negreiro, da vida nas
zenzalas, dos quilombos, do trabalho bracal, dos costumes, da religido e da
tradic&o) (p. 65).

E uma canc&o que de inicio tem maior predominancia o canto do Mestre e em

seguida os membros da roda respondem em cOros curtos que comegam sempre

com o “ié*’. Nesse tipo de cancdo s se comeca a jogar depois que se canta a

mensagem principal que o regente quer transmitir. Apds a mensagem o Mestre
delibera se o jogo da dupla ao pé do berimbau se dar4 antes ou depois do coro

comegar a entoar. Exemplo:

|é tinha um vizinho

Pé de mim tinha um vizinho
Enricou sem trabalhar
Meu pai trabalhou tanto
Mas nunca foi de enricar
Num deitava uma noite
Que deixasse de rezar
Camara

Agua de beber

I& Aruandé

E viva Deus do céu

Ié viva meu mestre

(“1é tinha um vizinho”, autor desconhecido — CAPOEIRA MUSIC, 2016).

2 “wran

A palavra “ié” na capoeira também € usado pelo regente da roda para da diversos comandos,
como: retirar uma dupla que esta jogando na roda ou finalizar a roda.
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Outro tipo de cancéo utilizada sdo as Quadras. E um tipo de cancdo que da
continuidade a roda depois da Chula. “As Quadras sao versos curtos que se

apresentam normalmente em quatro linhas” (CAMPOS, 2006, p. 65). Exemplo:

Vou dizer a meu sinh6
Que a manteiga derramou
E a manteiga ndo é minha
E a manteiga é de ioi

Vou dizer a meu sinhd
Que a manteiga derramou

E a manteiga ndo € minha
E a manteiga € de ioi6

Vou dizer a meu sinh6
Que a manteiga derramou

A manteiga é de ioi
Caiu na agua e se molhou

Vou dizer a meu sinhd
Que a manteiga derramou

A manteiga é do patrdo
Caiu no chéo e derramou
Vou dizer a meu sinh6
Que a manteiga derramou

A manteiga ndo € minha
E pra filha de ioi6

(“A manteiga derramou (vou dizer ao meu sinhd)”, autor desconhecido —
CAPOEIRA MUSIC, 2016).

E os corridos sdo cancdes que dao mais energia ao jogo, pois sao mais
dindmicas, com coros curtos respondidos pelo coro e reavivados pela a fala do

Mestre. Ex:

Eh, ndo me chame de moleque,

N&do me chame de moleque, oh meu Deus, que moleque n&do sou eu.
Olha quem me chamou de moleque foi besouro preto ja morreu.
E vocé que é moleque.

Moleque E Tu

Eh ndo me chama moleque

Moleque E TG

Eh, moleque é vocé

Moleque E TG

Eh moleque danado

Moleque E TU

Eh danado pra falar

Moleque E Tu

Tua mée num t4 em casa
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Moleque E TG

Eh moleque quer brigar
Moleque E Ta

Eh moleque e o céo
Moleque E Ta

Eh conforme a razéo
Moleque E Ta

Tua méae foi pra feira
Moleque E Tu

O juca da maralinha

néo tinha medo de morrer
ele quis jogar comigo
sem nem mesmo me conhecer
tira onda de valente

tira onda de canalia
agora ta pendorda

na fio de minha navalia
olha tu que moleque
Moleque E Tu

(“Moleque é tu”, autor: desconhecido — CAPOEIRA MUSIC, 2016).

3.6 Toques de Berimbau
A Capoeira Regional de Mestre Bimba utiliza oito toques de berimbau, o que
da uma diversificacdo nos formatos dos jogos dentro da roda. Cada toque possui

uma caracteristica prépria e uma objetividade. Os toques sao:

Quadro 11 — Toques de berimbau

Sédo Bento Grande da Regional Santa Maria
Banguela Amazonas
lUna Idalina
Cavalaria Hino da Capoeira Regional

FONTE: Elaborado pelo autor.

O Toque Séo Bento Grande da Regional ou Regional como Mestre Itapoan
rememora, “é um toque que tem ritmo agressivo, indica um jogo alto, rapido com
golpes aprimorados e bem objetivos” (CAMPQOS, 2006, p. 65). Quando esse toque é
executado se utiliza também os pandeiros. E um toque cadenciado, que na
compreensao das pessoas pode-se entender como sendo um ritmo rapido, porém
ndo €. E um ritmo que possibilita um jogo muito dindmico, com muitas entradas e

saidas, um jogo que valoriza muito a ginga e a malandragem do capoeirista.
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Nesse toque as pessoas que formam a roda participam respondendo o0 coro
das cancbes puxados por um dos membros da charanga da regional,
essencialmente quem esta tocando o berimbau. Os membros que formam a roda

devem bater palmas em trés tempos.

O Toque de Banguela, € um ritmo que era utilizado por Mestre Bimba para
acalmar os alunos durante o jogo regido pelo toque anterior. O Toque de Banguela
proporciona um jogo mais lento, pedindo uma ginga mais malandra, com muitos
movimentos de transicdo para se buscar espaco para soltar golpes, pois nesse
toque, geralmente os capoeiristas jogam um pouco mais fechados. Trata-se de um
jogo mais dentro, buscando espacos para conseguir boas oportunidades de atacar.
Nesse jogo ndo ha cancbes e palmas, ha somente o uso do berimbau para reger o

jogo.

O Togue de Iana, onde s6 o berimbau toca, ndo ha canticos, somente o0 jogo
de proje¢des dos alunos formados. O jogo de iuna € “(...) um jogo reservado aos
‘formados’, feito de projecdes e de baldes” (ZONZON, 2015, p. 70).

7

Ja o Toque de Cavalaria, € um toque de aviso, usado tanto pela capoeira
angola quanto pela regional. Era utilizado por Mestre Bimba para comunicar aos
seus alunos que um estranho estava se aproximando da roda. Na capoeira angola
também tinha esse fim, mais também era usado para avisar que policiais estavam se

aproximando.

O toque de Cavalaria € as vezes confundido com o toque de S&o Bento
Grande da Regional. Na roda sob o toque da Regional, Mestre Bimba alternava
entre um toque e outro para fazer a comunicacéo entre seus alunos mais antigos de

forma discreta.

O toque de Santa Maria, “é um toque simples que incita um jogo rapido e
solto, muito utilizada com o toque de Sao Bento Grande” (CAMPOS, 2006, p. 65). O
toque de Santa Maria foi confundido por Zonzon com o hino da capoeira regional,
“silenciosamente de pé, cabisbaixo, ouvindo o hino da capoeira (o toque de santa
maria)” (ZONZON, 2015, p. 70). Podem ter alguma similaridade, porém possuem

células ritmicas diferentes.

O toque de Amazonas, “toque de criagdo do mestre contendo uma riqueza de

variacbes melddicas” (CAMPOS, 2006, p. 65). O toque de Idalina, “¢ um toque que
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suscita um jogo manhoso. Os toques de Amazonas e Idalina s&o toques que se
prestam bem para apresentacfes devido a riqgueza e complexidade de dobras”
(CAMPOS, 2006, p. 65).

O Hino da Capoeira Regional € um toque criado por Mestre Bimba em que
ndo hé jogo. Geralmente é usado antes de comecar a roda de fato. Os capoeiristas
prestam respeito ao conhecimento desenvolvido pelo Mestre criador da Capoeira

Regional, escutando em siléncio.

3.7 Capoeira Regional Contemporanea

Hoje a capoeira regional € praticada em todo territério nacional. Tem como
um de seus principais defensores vivos, o Mestre Itapoan, Raimundo Cesar Alves de
Almeida. Aluno de Mestre Bimba foi um dos poucos alunos formados (lenco azul)
qgue concluiram o curso de armas (lenco amarelo) e o curso de emboscada (lengo

vermelho), faltando somente o lencgo branco.

E um dos principais estimuladores do movimento da capoeira regional,
escritor de diversos livros sobre a vida e a histéria de Mestre Bimba. Criou a
Associacdo Brasileira de Professores de Capoeira (ABPC), e por meio dela

contribuiu ainda mais para a expansao e difusdo da capoeira regional pelo mundo.

Fundador do Grupo Ginga, que preserva, pesquisa, difunde as tradicdes da
capoeira regional, grupo no qual Mestre Bimba deu a “bencéo” antes de ir para
Goiania desenvolver a capoeira regional no Centro-Oeste. Mestre Itapoan €
reconhecido pela comunidade de Mestres de capoeira e por seus pares da capoeira
regional (alunos de Mestre Bimba), como o Mestre mais envolvido na preservacéao e

salvaguarda da capoeira regional.

Hoje é possivel encontrar as tradicbes da regional em paises como Finlandia
(Mestre Gharrone e professor Leandro Silva), Suécia (professor Edson Silva e A
formada Julia Dahlquist), Suica (Mestre Pauldo da Suica), e outros, por onde a
ABPC passa e tem membros associados desenvolvendo seus trabalhos com a
capoeira, no ambito do ensino da capoeira, da pesquisa, e na difusdo da cultura

brasileira.
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CAPITULO IV
ASSOCIACAO ARTE REGIONAL DE CAPOEIRA DO DISTRITO FEDERAL
(AARC-DF) - MESTRE PAULAO

N&o ha como falar sobre a Associacdo Arte Regional sem falar de José Paulo
Santos, conhecido pela capoeiragem como Mestre Pauldo. Toda sua vida foi

dedicada a capoeira e ao ensino da mesma.

Mestre Pauldo nasceu em Sao Paulo, no dia 2 de Dezembro de 1948,
chegando em Brasilia em 1957, estabelecendo-se na cidade satélite de Taguatinga,
lugar onde conheceu a capoeira e ali comecgou a se desenvolver.

Seu primeiro contato com a capoeira se deu em 1964 quando viu um grupo
de trabalhadores do antigo Departamento de Forca e Luz (DPL), hoje conhecido
como Companhia Energética de Brasilia (CEB), que praticavam capoeira. Todas as
tardes estes trabalhadores se encontravam em um campo de futebol, lugar comum
do uso das criancas, gerando interesse no Mestre Pauldao na pratica da capoeira:

(...) tomou gosto pela Arte e comecou a treinar com um amigo que também
veio do Rio de Janeiro, cujo nome era Luiz Couto, mais conhecido como
Kathelba, mais tarde Kathelba veio a falecer, e Pauldo continuou na busca
pelo aprendizado da capoeira juntamente com outro amigo, Anténio Teodoro
da Silva, mais conhecido como Tonh&o os dois treinavam diretamente com o
auxilio do livro “capoeira sem mestre” de Lemartine Pereira da Costa
(ASSOCIACAOQ, 2016, p. 1).

Depois de algum tempo, Mestre Pauldo e seu amigo Tonhdo comecaram a
desenvolver e a trabalhar com o ensino e pesquisa da capoeira. Atrds de uma
padaria no centro de Taguatinga Tonh&o e Mestre Pauldo treinavam de domingo a
domingo, buscando aperfeicoar e se desenvolver na capoeira, ja que 0 acesso ao
conhecimento naquele momento era muito escasso.

Mestre Pauldo e amigos também treinavam e ensinavam na garagem da casa
de seu pai, onde hoje € o endereco da Sede da Associacdo Arte Regional de
Capoeira do Distrito Federal.

Em 1971 Mestre Pauldo conheceu Mestre Tabosa e Mestre Adilson, que
davam aulas no colégio Elefante Branco. Nesse momento teve conhecimento sobre
a capoeira regional, capoeira hoje que fundamenta o ensino da Associacdo Arte
Regional de Capoeira do Distrito Federal.
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Em 1971 chegou em Brasilia um dos lutadores mais famosos da época da
luta livre, Waldemar Santana, conhecido como Leopardo Negro, e seu amigo Mestre
Tarzan, conhecido em Brasilia como Sansdo. Waldemar Santana fundou entdo uma

academia onde se praticava capoeira e luta livre.

Através de um amigo que era parente do Leopardo Negro, Mestre Pauldo
conheceu Waldemar Santana e juntamente com seu amigo Tonhdo comecgaram a
treinar e se desenvolver na capoeira e na luta livre sob os cuidados de Waldemar
Santana e Mestre Tarzan, aluno de Mestre Bimba, que trouxe ainda mais

conhecimento sobre a capoeira regional e o seu método de ensino.

Também em 1971 Mestre Pauldo e Mestre Tranqueira viajaram para Goiania
e conheceram Mestre Bimba, o criador da capoeira regional, e este podde
compartilhar momentos de conversa durante alguns finais de semana, tendo a
oportunidade de treinar, entender e conhecer a metodologia de ensino desenvolvida

por Mestre Bimba em conjunto com seus alunos da primeira geracao.

Em 1975 disputou o primeiro campeonato brasileiro de capoeira organizado
pela Confederacdo Brasileira de Pugilismo, na cidade de Sdo Paulo. Na ocasido
Mestre Pauldo se consagrou campedo na categoria peso pesado, titulo inédito para
a capoeira de Brasilia. No mesmo ano conquistou o tricampeonato de luta greco
romana, vice campedao de boxe e penta campeao centro-oeste de judo.

Devido aos seus esforcos e ao seu trabalho com a capoeira obteve o0 seu
reconhecimento como Mestre de Capoeira em 1975, pela Confederacdo Brasileira

de Pugilismo.

Em 1981, um ano ap6s a fundacdo da Associacdo Brasileira dos Professores
de Capoeira, filiou-se a ABPC, uma entidade de classe criada e idealizada por
Mestre Itapoan e diversos outros mestres da capoeira baiana para pensar e
desenvolver acdes em conjunto para a preservagao, difusdo e estimulo para a

pratica da capoeira no Brasil e no mundo.

Atualmente Mestre Pauldo € membro integrante do Conselho de Mestre da
ABPC, juntamente com ele os Mestres: Acordeon, Caneldo, Careca, Itapoan (Bahia),

J Bamberg e Pombo de Ouro.

Anualmente, o Congresso Internacional da ABPC & um momento onde os

associados, Mestres e professores, apresentam sugestbes de ensino, trocam
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conhecimento, fomentam a integracdo dos alunos de seus respectivos grupos por
meio de campeonatos de capoeira, corrida pombo de ouro, e oficinas de capoeira
em que os Mestres presentes sdo convidados a darem aulas aos inscritos no

Congresso.

Além dessas acoes, palestras, venda de livros escritos pelos Mestres, ha
também a tradicional gravacdo do CD da ABPC, onde Mestres, professores e até

alunos tém a oportunidade de gravar suas cancoes, finalizando assim o congresso.

Por meio da ABPC Mestre Pauldao tem ampliado seu trabalho no ensino e na
pesquisa da capoeira. Diversos Mestres mesmo nao filiados a ABPC, participam das
oficinas e levam seus alunos para conhecer e se desenvolver. Atualmente o

presidente da ABPC é o Mestre Bida, discipulo de Mestre Pauldo.

Além da capoeira e das praticas marciais Mestre Pauldo é graduado em
Educacédo Fisica e Administracdo e pdés graduado em Treinamento Desportivo pela
Universidade de Brasilia. Foi um dos fundadores do Conselho Regional de
Educacédo Fisica da sétima regido do Distrito Federal (CREF7). E fundador e
Presidente da Federacdo de Capoeira do Distrito Federal. Foi Presidente da

Federacgéo de Pugilismo e da Federagéo Brasiliense de Boxe do DF.

4.1 Associacédo Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal — Histéria

A Associagado Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal surgiu em 1997
por interesse da comunidade de alunos do Mestre Pauldo que queriam participar das
competicBes de capoeira promovidas pela Federacdo de Capoeira, que exigia que
0s grupos de capoeira formassem associacdes para serem vinculadas a Federacao

e cumprirem com as obrigacdes pecuniarias.

Participaram da fundacao da Associacdo Arte Regional, Mestre Pauldo e seus
alunos, Mestre Veinho, Mestre Bida, Contra-mestre Lambao, formado Zudhi,

Professor Ricardo Bomfim, Graduada Shirley e Graduada Ineide.

Sob a lideranga inicial de Mestre Pauldo a Associagdo Arte Regional tem
como objetivo “atender a todos os seus filiados independente de classe e formacéo

social no ensino e na aprendizagem da capoeira e todos 0s seus aspectos sociais e
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culturais” (AARC, 2016, p. 1). Possuindo como referéncia o método de ensino de
Mestre Bimba, mantendo e divulgando as tradigdes da capoeira regional.

A Associacdo em seu inicio teve muitas dificuldades. Durante muitos anos
nao possuia um lugar proprio e por esse motivo Mestre Pauldo dava aulas em
academias, escolas, etc. Por conta de razdes politicas dos espacgos geralmente sob
nova direcdo e o preconceito em relacdo a capoeira geravam-se conflitos que
impediam de se manter em determinados espacos. Mesmo com essas situacdes
Mestre Pauldo e seus alunos o seguiram e continuavam a treinar com ele nos
diversos lugares que passava. Sua insatisfacdo com essas situacdes geraram o0
desejo de ter um espaco proprio, finalmente conseguido em 2014, quando inaugurou

um espaco proprio para o ensino da capoeira e de outras artes marciais.

Hoje a Associacdo Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal esta
localizada em Taguatinga Sul no endere¢co QSC 22 casa 16 — na avenida Sandu Sul,
lugar onde se encontra o acervo formado por Mestre Pauldo durante esses anos
dedicados a pratica e ensino da capoeira. Os treinos de capoeira acontecem de

segunda a sexta, sendo terca e quinta (manha), segunda, quarta e sexta (noite).

A sede da Associacao esta hoje no localizada no lugar onde tudo comecou:
na antiga casa do pai de Mestre Pauldo, onde diversos alunos, amigos de sua
infancia, juventude e vida adulta treinaram com ele e o viram se desenvolver na
capoeira, seja treinando ou tocando berimbau, um lugar simbdlico que representa a

forca de vontade do Mestre e seu amor pela capoeira.

4.2 Associacédo Arte Regional do Distrito Federal — Acervo

O acervo da Associacao Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal € um
acervo muito diversificado e de natureza plural, possuindo objetos produzidos pelo
Mestre ou objetos adquiridos por diversos meios (presentes, campeonatos, compra

e etc.).

Na Associacdo podemos encontrar instrumentos musicais produzidos pelo
Mestre Pauldo: fotografias dos eventos organizados por ele e seus alunos, eventos

em que esteve presente, de grandes Mestres da Capoeira Angola e da Capoeira
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Regional, das rodas de capoeira em Brasilia no Brasil e no Exterior e etc.; Fitas
cassetes e DvD’s que registram momentos historicos da Associagdo como:
Batizados, Formaturas, Rodas, Falas com outros Mestres e etc.; CD’s e LP’s de
grandes compositores da capoeiragem; Medalhas e troféus conquistados por ele e
por seus alunos; Documentos diversos como: Certificados, Diplomas, Livros e etc.;
Indumentarias como camisas, abadas (cal¢ca branca usada na préatica da capoeira
contemporaneamente), roupas tradicionais de uso de apresentacdes do maculélé
(uma danca em roda em que os participantes usam bastfes de madeira para marcar
o ritmo dominante dos atabaques, podendo haver can¢cdes ou néo) e etc.

Estima-se que o acervo tenha aproximadamente mil a mil e quinhentos itens.
Parte do que se tem é exposto no ambiente da academia, aproximadamente
trezentos objetos dos mais variados tipos, muitas fotografias, CD’s, instrumentos
musicais utilizados em roda ou em apresentacdes e ritos diversos. Outra parte do
acervo da associagdo esta guardada na casa do Mestre Pauldo ou sob a guarda de
alguns alunos mais antigos que utilizam para diversos tipos de finalidades,
essencialmente estudo e pratica da capoeira. Existe uma sala técnica dentro da
academia reservada para receber e guardar diversos objetos como camisas,
instrumentos musicais, materiais de treino, banners, e outros que por algum motivo
nao estao expostos.

Praticamente todo o acervo presente na academia € utilizado para manifestar
a imaterialidade da capoeira. Alunos utilizam os instrumentos para aprender a tocar,
escutam os CD’s para se desenvolverem musicalmente e para ampliar sua
marcialidade conforme os diversos ritmos de berimbau. Quando um instrumento
precisa de reparos, ali mesmo na academia Mestre Pauldo ensina ou os alunos ja
providenciam a manutencdo. Quando ha uma perda, por exemplo, uma verga de
berimbau empenada, se reaproveita a madeira para fazer outros objetos de uso,
como bastbes para maculélé.

As fotografias e midias audiovisuais sdo a maior preocupac¢ado em relacao aos
cuidados. Muitas das fotografias expostas sao cépias de revistas, ou se tém outras
idénticas guardadas. Alguns CD’s e LP’s considerados raros, ndo tém seus originais
emprestados, somente as copias para uso comum. Os videos e gravacdes de
eventos da Associacao sao guardados pelo Mestre e seus alunos mais antigos, que
se preocupam em migrar para outros formatos como DvD’s e midias digitais, para

disponibilizar o acesso aos alunos e pessoas interessadas.
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4.3 Atividades — Resgate da Capoeira Regional Baiana

A Associagao promove todo o ultimo sabado do més o “Resgate da Capoeira
Regional Baiana”. E um evento idealizado pelo Mestre Pombo de Ouro, aluno de
Mestre Bimba que se estabeleceu em Brasilia, e acontece sempre no horario das
16-18 horas.

O resgate da capoeira regional baiana é um evento publico a todos que se
interessarem, sendo amplamente divulgado. Visa relembrar os fundamentos
presentes na capoeira regional, cintura desprezada e baldo cinturado, sequéncia do
Mestre Bimba, roda segundo os toques da capoeira regional, ilna, regional ou séo
bento grande da regional e banguela, os trés toques de berimbau que sao jogados.

Existem algumas peculiaridades de alguns fundamentos que sdo comentados
e debatidos apoOs o treino. Diversos Mestres de Brasilia e do exterior gostam de
estar presentes no Resgate. O espaco de fala é democratico, buscando sanar as
davidas e debater questbes latentes a politica da capoeira, a pratica, a histéria

nacional, regional, distrital e etc.

4.4 Venha Mandigar no Cerrado

O Venha Mandingar no Cerrado é um evento tradicional da Associacdo que
busca trazer Mestres de referéncia da capoeira brasileira para debates, palestras,
treinamentos e etc. O venha mandingar esta indo para sua 72 edicdo em 2017.

Todos os anos o evento busca trazer novidades. Mestres como Camisa Roxa,
Galo, Xaréu, Montenegro, Boinha, Dudu, Panca, Cleber, Huguinho, Jomar, Pouca
Sombra, Kekel, Tabosa, Adilson, Skysito, Veinho, Chaminé, Fumaca e outros
marcaram presenca em algumas das edicdes.

Em 2015 a dltima edicdo do venha mandinga no cerrado, trouxe um
conhecimento que estava esquecido dentro do universo da capoeira regional, a
‘emboscada”. Como apresentado anteriormente, a emboscada era um dos treinos
de especializacdo desenvolvidos para o Mestre Bimba para ensinar seus alunos a se
protegerem de situacdes de emboscada.
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Segundo Mestre Itapoan, aluno do Mestre Bimba que preserva, estuda e
difunde o conhecimento da capoeira regional, o treinamento de emboscada ocorria

durante trés meses, para preparar o aluno para o exercicio.

O curso de especializacgdo em emboscada, visava ensinar o aluno a sair
dessa acdo e a também armar uma estratégia de emboscar. Segundo Mestre

Itapoan sé depois dos trés meses de treino era que os alunos faziam o exercicio.

O exercicio consistia numa travessia na qual o aluno tinha um Unico objetivo:
chegar em determinado ponto da estrada de mata fechada. No meio da estrada seis
pessoas em formagao de “V” esperavam o individuo para cercar e bater nele. O

aluno era aprovado se conseguisse chegar no local definido.

Tendo em vista que o0s capoeiristas de Brasilia ndo tém tanto acesso aos
espacos de mata fechada e ndo convivem com tanta frequéncia em ambientes
assim, Mestre Pauldo tem buscado desenvolver uma adaptacdo do método de
treinamento em emboscada, adequando as especificidades de vida dos alunos no

espaco urbano.

Com a morte de Mestre Bimba algumas das tradices da capoeira regional ja
nao sao praticadas, tais como treinamento de armas e a emboscada. Com a vinda
do Mestre Itapoan decidiu-se que um dos exercicios a serem desenvolvidos na 62

edicao era a no¢cao de emboscada ensinada por Mestre Bimba.

45 Batizado

O batizado é um evento tradicional da capoeira regional baiana que foi
modificado e apropriado por outras tradicbes de capoeira. E um rito de iniciacéo no

mundo da capoeiragem.

Na regional o batizado era um rito em que os alunos iniciantes iam ter o
primeiro jogo de capoeira ao som do berimbau. O jogo entre o aluno novato e o
aluno formado por Mestre Bimba tinha como objetivo gerar um vinculo entre os
alunos e o grupo. No batizado o aluno recebia um apelido do aluno veterano, e a

partir dai esse era 0 nome de capoeira do individuo.
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Contemporaneamente os batizados de capoeira mantém a mesma estrutura
do batizado da regional. Porém o aluno iniciante geralmente ja aprendeu a jogar
capoeira seguindo o ritmo do berimbau e etc. Nos batizados atuais € comum que

Mestres, professores de outros grupos, batizem os alunos.

Nem sempre os alunos recebem o nome de roda no batismo atualmente. Os
alunos batizados recebem sua primeira corda ou cordel para simbolizar que o aluno
foi aceito e faz parte daquele grupo. Mestre Bimba utilizava um sistema de
graduacédo diferenciado, um sistema de lencos, porém estes lengos representavam
especializacbes dos alunos e ndo um nivel em si (aluno graduado, estagiario,

professor e etc.), como é hoje.

A Associacao utiliza um sistema de cordas para estimular o crescimento e o
desenvolvimento dos alunos. Existem tradices que os alunos devem dominar apos
0 batizado se quiserem evoluir dentro do grupo e na capoeira. Exemplos de
conhecimento: como tocar algum instrumento, compreender alguns fundamentos da
capoeira angola e os fundamentos da capoeira regional, saber tocar no berimbau os
toques tradicionais da capoeira regional, ter no¢cdes sobre a histéria da capoeira em

Brasilia e etc.

As cores utilizadas na graduacdo por cordas pela Associagdo nao tém
vinculos com religides de matriz africana, e sim com as cores da bandeira do Brasil,
com algumas diferenciacdes nas cordas de Mestre. As graduac¢des sao: corda verde
(aluno batizado), corda amarela, corda verde e amarela, corda verde e azul, corda
amarela e azul (estagiario), corda azul (aluno formado/lenco azul), corda verde e
branco (professor 1° grau), corda amarelo e branco (professor 2° grau), corda azul e
branco (contra-mestre), corda vermelha (Mestre), corda vermelha e branca (Mestre),

e por fim, corda branca (Mestre).

Nos batizados de capoeira € comum declamacédo de poemas, narracdo de
historias de capoeira, dancas tradicionais como maculélé, samba de roda, puxada
de rede e etc. Essas questbes sdo muito variadas, por ser a capoeira um movimento
plural. Cada grupo tem sua memoria, suas tradi¢cdes e idiossincrasias relacionadas
ao regionalismo presente na regido onde determinado grupo ou comunidade de

capoeira se desenvolve.
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CAPITULO V
UMA PROPOSTA DE DOCUMENTACAO MUSEOLOGICA DO PATRIMONIO
MATERIAL E IMATERIAL

Ao longo do trabalho tentou-se mostrar um pouco sobre as transformacoes e
ideias que estimularam na Museologia acdes diferenciadas no tratamento do
patriménio. Em 1958, no Rio de Janeiro, a comunidade museoldgica ao reconhecer
a dificuldade de comunicacdo entre o0 museu e a sociedade, questionaram sobre
como a comunicacado do museu com seu publico se daria de forma efetiva. A partir
dessa indagacao perceberam e sugeriram que 0os museus deveriam mudar algumas
guestbes expograficas e implementar acdes educativas para uma maior

aproximacéao do publico com o patrimonio.

Dando continuidade a aproximacdo entre museu e sociedade, em 1972 a
comunidade museoldgica se reuniu novamente, em Santiago do Chile, para trazer
uma nova perspectiva de acdo museologica para o tratamento e comunicacao do
patriménio (cultural, artistico, histérico, natural e etc.) e uma perspectiva de
integragao entre museu e sociedade, museu integral, em que a comunidade teria
voz e agiria de forma ativa na gestdo e desenvolvimento do museu, valorizando
assim o patrimdnio local por meio de seus individuos. Hugues de Varine, um dos
estimuladores dessa perspectiva compreende que: “A natureza e a cultura sdo vivas,
enquanto pertencem a uma populacdo da qual constituem o patrimbnio. Elas
morrem muito depressa quando sdo apropriadas e codificadas por especialistas
externos a populacdo” (VARINE, 2013, p. 19).

Tal perspectiva museoldgica ja foi desenvolvida no 1° capitulo do trabalho.
Esta estimulou o desenvolvimento de uma corrente conhecida como Sécio
Museologia ou Museologia Social, cuja corrente ndo € uma oposicao a museologia
dita como “tradicional”, pelo contrario, ela compreende a importancia dos “museus
tradicionais” para conservagao, preservacdo e comunicagao dos bens culturais, do
patrimdnio que esta sob sua guarda. Porém essa corrente museoldgica percebe que
0 patrimbnio que esta externo aos museus deve ser valorizado e utilizado por suas
comunidades para o0 seu desenvolvimento e conscientizacdo. A Museologia Social
acredita no “poder da acao coletiva, na forca da comunidade que assume sua alma

prépria e sua identidade cultural, expressas naquilo que chamamos de patriménio
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cultural, material e imaterial, como fonte e garantia de vida” (HORTA, 2013, p. 12).

Nesse sentido ela compreende que:

(...) a gestdo do patrimbénio deve ser feita o mais proximo possivel dos
criadores e dos detentores desse patriménio, de modo a ndo separa-lo da
vida. O papel das instituicbes especializadas é sensibilizar, facilitar, educar,
pdr em contato, mediatizar, gerir pela margem em funcéo do interesse geral
(VARINE, 2013, p. 19).

A Museologia Social se aproxima das comunidades para dialogar com estas
para o desenvolvimento local. Em uma relagc&o horizontal, sociedade e musedlogos,
transcendendo a museologia convencional, promovendo uma gestao criativa no trato
de acOes de preservacéo e salvaguarda do patriménio em que as comunidades se
sentem interligadas para fortalecer e ter dimensdes das relacdes sociais, politicas e
culturais que fomentaram o que a comunidade foi e é. O desenvolvimento local é
compreendido como “(...) um processo voluntario de dominio da mudanca cultural,
social e econbmica, enraizado no patrimoénio vivido, nutrindo-se deste patrimonio e
produzindo patriménio” (VARINE, 2013, p. 20), que se da pela apropriagcdo do
patrimoénio local. O patriménio é percebido como: “(...) um recurso local que so6
encontra sua razdo de ser em sua integracdo nas dinamicas de desenvolvimento.
Ele é herdado, transformado, produzido e transmitido de geracdo em geracao. Ele
pertence ao futuro” (VARINE, 2013, p. 20).

A Museologia Social promoveu diversas experiéncias consolidando novos
conceitos de Museus e relagdes diferenciadas com a sociedade, que visam integrar
a comunidade e a gestao do patriménio. Dentre as experiéncias s6cio museoldgicas
se destacam os Ecomuseus, Museu comunitario, Museu-territorio e outros, com
caracteristicas diferentes mas com uma percepcdo semelhante de atuacédo e acao

sobre o patriménio integrado a sociedade.

O Ecomuseu tem como caracteristicas principais:

Sua matéria primordial é o patrimonio global de uma comunidade ou de um
territério. Fora de toda noc¢éo restritiva de colegdo constituida, apropriada,
inalienavel.

Seu quadro é territorial, ndo estando limitado a um ou a varios edificios
especializados.
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Sua cria¢do toma a forma de um processo longo e lento, multiforme, que
acompanha o desenvolvimento, no mesmo ritmo que este.

A participagdo dos membros da comunidade ou das comunidades é
permanente, instrumental e operacional, o que significa que sdo os atores
locais que decidem o que é bom para eles e que participam na realizagao
de acordo com modalidades variadas.

Ele é uma fonte de educacéo popular, de transmissédo cultural, de abertura
para o mundo e para outras culturas.

A pesquisa e a conservacdo sdo um meio de acdo, e ndo um fim em si
mesmo, ou obrigacdes e funcbes (VARINE, 2013, p. 183).

Essas caracteristicas sdo uma observacdo geral da percepcdo de Hugues
Varine sobre os Ecomuseus existentes. Cada museu nessa categoria se comporta
de maneira diferente “pela natureza de seu patriménio e de sua comunidade”
(VARINE, 2013, p. 184). Para esses museus nhao existem normas e etiquetas
definidas, pois sdo formados no seio da comunidade e de formas diferentes,

refletindo o desejo da comunidade frente ao patriménio local.

O Museu comunitario “é fruto da unido de uma comunidade que divide o
mesmo territério, cultura e atividades. Participante ativo no desenvolvimento da
comunidade, esse museu € propriedade de todos os membros da comunidade”
(PEREIRA, 2013, p. 33). O museu comunitario em si “ndo contém o patrimdnio, ele é
o patriménio. E um lugar caloroso, um férum de debates e de contestacio”
(VARINE, 2013, p. 192) sobre a memodria e a histéria daquela comunidade,
guestiona e promove acdes de consciéncia da sua realidade, podendo agir de forma
politica contra a administracdo publica, em relacdo a diversos motivos, como falta de
saneamento, iluminacgéo, seguranca, saude publica. O acervo do museu comunitario
tem uma caracteristica peculiar: o patriménio que compde o mesmo é “reivindicado
como comunitario” (VARINE, 2013, p. 193), porém possui proprietarios daquilo que é
exposto. O acervo é colaborativo e diferente dos museus tradicionais o0s

proprietarios podem retirar seus objetos do acervo quando quiser.

Esse museu nao pretende inventariar o patriménio local, mas sim fazer com
gue este patrimbnio sirva coletivamente a comunidade visando “tratar os problemas
locais de maneira cultural, do que com uma colocagdo institucional desses
problemas” (VARINE, 2013, p. 192). Por isso:
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O museu ndo necessariamente precisa de um territorio fisico para existir,
ele pode ser virtual. Quanto as relacdes de poder, esse tipo de museu néo
pode depender do estado para sua administracéo, ele é ligado a instancias
de poder local, que estdo intimamente relacionadas ao cotidiano da
comunidade, mas nado depende delas para seu funcionamento (PEREIRA,
2013, p. 34).

O Museu-territorio:

(...) é a expressédo do territério, qualquer que seja a entidade que toma a
iniciativa e a autoridade que o controla: associacdo, mecenas,
administragdo local, instituicdo cientifica, agéncia de desenvolvimento,
programa de turismo cultural, etc. Seu objetivo é a valorizagdo desse
territério e, sob esse ponto de vista, € realmente um instrumento de
desenvolvimento em primeiro grau. O territorio escolhido pode ser grande
ou pequeno, sua delimitagdo dependerd de critérios naturais (reserva
natural, setor litoral), econémicos (regido mineira), histéricos (regido com
forte identidade herdada do passado), sociolégicos (um bairro periférico de
cidade, uma aldeia com tradi¢cbes artesanais ou comunitérios) (VARINE,
2013, p. 185).

Raramente esse tipo de museu é criado pela prépria populagdo justamente
por conta da “nogdo de territorio (...) essencialmente intelectual, ou mesmo
tecnocrética e politica” (VARINE, 2013, p. 186). O museu de territério engloba todas
as comunidades e ambientes que estdo englobados a sua perspectiva de acdo.
Esse tipo de museu compreende os moradores como agentes que agem sobre esse
territério, que o modificam e o conhecem. A comunidade que compde o museu “néo
€ um objeto do museu (...) sdo sujeitos do museu e sao atores” (VARINE, 2013, p.
186).

A museologia do territorio visa a aproximacado e valorizacdo do patriménio
presente nesse meio em que os habitantes sejam mediadores da natureza e da
cultura presente naquele territério. O museu pode ser tanto fisico como virtual, no
sentido habitual (fisico) o qual se desenvolve em “edificios, exposi¢des, colegdes,
programas de coleta, de conservagao, de estudo, de difusdo cultural” (VARINE,
2013, p. 186) desenvolvendo uma documentagdo exaustiva que reflita as
preocupacdbes com o territério, seus habitantes e suas estruturas de
desenvolvimento. No sentido virtual, 0 museu de territorio é ilimitado, pois ndo se
apega as questdes especificas, e sim, da leitura pessoal dos individuos sobre o
territério, podendo contar ou ndo com “painéis explicativos; de itinerarios e de
percursos pedestres, equestres e de ciclistas; locais de atividades, exposic¢des (...)

tratando do territério sob todos os seus aspectos” (VARINE, 2013, p. 186).
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Podem ser classificados museu-territorio: “um parque natural regional, uma
reserva natural, uma regido mineira, uma aldeia com tradi¢ces artesanais ou até
mesmo um museu tradicional que se reorganiza para objetivar a valorizacdo do
territério em que se encontra” (PEREIRA, 2013, p. 35).

A partir dessas mudancas na percepcdo e acdo da Museologia frente ao
patriménio externo aos museus € que chegamos na indagacdo que estimulou o
desenvolvimento deste trabalho: “Como desenvolver uma ferramenta de
documentacdo museoldgica para uma comunidade de capoeira especifica, a

Associagao Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal?”.

Como vimos no capitulo que trata sobre documentacdo museoldgica, existem
diversas ferramentas de documentacdo (livro de registro, ficha catalografica e
inventario). Dentre essas ferramentas se escolheu pensar no desenvolvimento de
uma ficha catalografica que pudesse satisfazer as demandas informacionais
complexas pertencentes a capoeira com 0 objetivo de tratar tanto as questfes
materiais e imateriais de uma comunidade especifica, a Associacdo Arte Regional

de Capoeira do Distrito Federal.

Como ja dito no capitulo mencionado, a ficha catalografica condensa todas as
informacdes referentes ao objeto, extraidas ou inseridas. Trata-se de uma
ferramenta de gestdo do acervo, garantindo o controle e acesso aos bens culturais,
funcionando como um instrumento de pesquisa e valorizacdo do patriménio através
do uso dessas informagdes condensadas para produzir exposi¢des, catalogos,

fomentar pesquisas e etc.

A luz da Museologia Social é que se pensou em desenvolver a ficha
catalografica pois as experiéncias soOcio-museoldgicas valorizam, incentivam e
estimulam a gestdo do patriménio pela comunidade a qual o0 mesmo pertence,
percebendo que é mais significativo e interessante que o patriménio seja fonte de
desenvolvimento local. Essa perspectiva museoldgica promove um processo de
musealizacdo que ndo é comum aos museus tradicionais justamente por conta do
ambiente em que o patrimbnio serd musealizado. De acordo com Loureiro: “A forma
classica de musealizacdo baseia-se na preservacao ex situ, remetendo, portanto, ao
colecionismo, fenébmeno freqiientemente [sic] associado a constituicdo do museu em
sua feicao moderna” (LOUREIRO, 2012, p. 205).
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Os museus tradicionais geralmente extraem da sociedade seu patrimonio, no
qual alguns museodlogos chamam de processo de museificacdo, quando um bem
cultural sai do seu meio natural e perde seu valor agregado atribuido pela
comunidade a qual ele pertence, sendo assim descontextualizado. O deslocamento

dos bens culturais para um meio artificial, para o Museu:

(...) pode ser entendido ndo apenas em seu sentido material e concreto (o
gue com muita frequéncia ocorre) mas também (e principalmente) como um
deslocamento de ordem simbdlica, em que o objeto passa por processos
gue o convertem em uma coisa de outra natureza: ao desempenharem o
papel de documentos, participam de uma funcdo representacional e séo
investidas de outros papéis, essencialmente diferentes daqueles para os
guais foram criados. Passam a significar e a conferir sentido a diferentes
experiéncias e se desprendem de uma realidade imediata para remeter e
evocar realidades ausentes. Longe de refletir ou espelhar tais realidades,
entretanto, os objetos recriam através de uma operacdo de ressignificacéo
(LOUREIRO, 2012, p. 205)

Na museologia social o bem cultural musealizado é questionado e tratado no
seio da comunidade, gerando mais conhecimento e aprendizado das praticas
culturais, da memoria identitaria e social ligada a determinada comunidade. Ou seja,
essa perspectiva museoldgica possui uma légica de musealizacdo in situ, que se
apropria do territério ou do ambiente que contextualiza o patriménio a ser
musealizado. Varine compreende que o patriménio é “‘um quadro, uma moldura
para o desenvolvimento” (VARINE, 2013, p. 19, grifo do autor) e o territério “o
produto de toda uma histdria natural e humana, e as condi¢cdes de desenvolvimento”
(VARINE, 2013, p. 19).

Todo territério determinado sem o respeito por seus componentes
patrimoniais ndo podera servir de base para um desenvolvimento local
equilibrado e sustentavel. Esse quadro patrimonial compreende a paisagem,
os fatores favoraveis ou desfavoraveis a vida dos homens e as suas
atividades sociais econémicas. Compreende também a linguagem, as
crengas, os ritmos de vida cotidiana, a relacéo tradicional com os territrios
vizinhos e as entidades de nivel inferior e de nivel superior, hierarquica e
administrativamente (VARINE, 2013, p. 19).

A escolha de uma comunidade especifica se faz necessaria porque cada
comunidade de capoeira tem uma identidade cultural, atividades, historias
diferentes, ritos especificos, um acumulo de bens préprio, uma relagéo diferenciada

com o ambiente em que habita e interesses diferentes etc. A fonte de inspiragéao
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para o desenvolvimento da ficha catalogréfica que sera apresentada posteriormente
se da pela vivéncia pessoal com Mestre Pauldo e a Associacdo Arte Regional onde
existe uma preocupacdo do uso do seu acervo para fomentar o conhecimento e a

valorizacdo da memoria referente as tradicoes da Capoeira Regional.

E importante ressaltar que o que esta sendo discutido aqui € uma reflexdo de
um futuro musedélogo que decidiu pensar em um primeiro momento sozinho como
fazer uma ficha catalografica para um grupo especifico de capoeira. A partir de um
levantamento bibliografico sobre o que se tem levantado e ponderado sobre
documentacdo museoldgica. Porém quando se pensa a luz da Museologia Social €
necessario um dialogo mais intimo com a comunidade que inspirou a reflexdo. Nada
gue serd descrito tem a intencdo de ser definitivo. Um musedlogo ao refletir sobre
documentacdo museoldgica € como um artifice & luz da Nova Museologia, pois
também é entendido como um agente de desenvolvimento, “um parteiro, que nao
cria nada por si mesmo, mas que faz aparecer os verdadeiros desenvolvedores, 0s
atores locais” (VARINE, 2013, p. 16), por isso esse trabalho tem caréater reflexivo.

Entendo o contexto sécio museoldgico e a musealizagcdo proposta por ela, in
situ (no seio da comunidade), como uma estratégia de preservacao que tem um
diferencial importante. A musealizacdo in situ valoriza a comunidade produtora do
patrimdnio potencializando a captacdo de informacdes sobre os bens culturais e as
atividades praticadas de uma forma mais dinamica.

O registro da capoeira como patriménio imaterial do Brasil reconhece o seu
valor social, historico, artistico e cultural de uma maneira ampla, reconhecendo
todas as tradicbes, formatos, sentidos que se possa ter independente dos discursos
em busca de legitimidade entre grupos de capoeira. Pensando em uma acdo mais
especifica, visando contribuir para a salvaguarda da capoeira, se percebeu a
possibilidade de adaptacdo da documentacdo museoldgica como ferramenta de
protecdo dos bens culturais materiais alinhado a outras estratégias de captacéo de
informacdes ligadas a imaterialidade da capoeira. E importante ressaltar que a
capoeira contempla “a soma de todos os conhecimentos dispersos entre os seus
praticantes, inclusive os que ndao vemos ou conhecemos” (COSTA, 1993, p. 20), ou

seja, ela transcende territérios pela sua imaterialidade.

A capoeira regional criada por Mestre Bimba ultrapassou as fronteiras da
Bahia e do Brasil. Seu método é difundido e estudado por diversos grupos de
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diversos contextos territoriais, porém seus fundamentos ja elucidados séo
preservados, conhecidos por essas comunidades que a praticam. A Associacdo Arte
Regional de Capoeira do Distrito Federal € sé mais um grupo que fortalece e difunde
a capoeira de Mestre Bimba se comunicando de forma ativa com outros grupos para
rememorar, desenvolver atividades em conjunto devido a difusdo do conhecimento
dessa tradicdo por diversos Mestres que lembram e esquecem, que viveram e

conheceram a capoeira regional em momentos diferentes.

Enquanto a Associacdo tem uma histéria de conquistas e derrotas em torno
da vida e dedicacdo de Mestre Pauldo para a capoeira que é refletida na cultura
material adquirida e produzida pela comunidade que compde o grupo, ela tem e
compde um lugar de fala sobre a capoeira regional que envolve diversos agentes

praticantes e desenvolvedores da mesma.

Pensando numa estratégia de documentacdo museoldgica percebeu-se a
necessidade de utilizar uma ficha catalogréfica em consonancia com algumas fichas
ja descritas, porém dando foco na normativa do IBRAM para contribuir com o
Inventario Nacional de Bens Culturais Musealizados (INBCM). A ficha catalografica
proposta pretende gerir o acervo especifico da Associacdo Arte Regional de
Capoeira do Distrito Federal e captar algumas informacdes relacionadas aos objetos
por seus produtores, conhecedores e participantes, ja que ao se refletir na ficha
catalografica percebeu-se que a mesma nédo daria conta da imaterialidade presente
na Associacdo Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal, existindo a
necessidade de desenvolver um inventario, diferente do que é desenvolvido
tipicamente na documentacdo museoldgica, sobre as tradicbes que ali se
manifestam e produzir informacfes especificas sobre elas através da coleta de
depoimentos, registros fotograficos, sobre essas manifestacfes, que no trabalho séo
chamadas de atividades. Nesse sentido as “(...) manifesta¢des culturais de um povo
sao fonte de informacdo para andlise e estudo de caracteristicas que definem sua
identidade” (COUTINHO, 2001, p. 102).

Tendo em vista a perspectiva tradicional de documentacdo museoldgica
"representacao (...) por meio da palavra e da imagem (fotografia)” (FERREZ, 1994,
p. 1), e a forma como se aprende e se desenvolve a capoeira, por meio dos treinos,
da vivéncia e da memoria oral dos Mestres, se faz necessario produzir registros e

escolher uma metodologia para captar a memoria destes Mestres.
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Pensando a Capoeira Regional como uma comunidade imaginada a
Associacao e todos os grupos de referéncias sobre essa tradicdo podem participar e
contribuir para a captacdo das informacdes, assim como também Mestres de outras
tradicdes que vivenciaram e conviveram em diversos momentos com Mestre Paulédo
cristalizados em fotografias, livros e outros tipos de documentos presentes no

acervo, pois:

A meméria ndo se manifesta de imediato ou de forma linear. Desponta aos
poucos fragmentaria, até que, em dado momento, a histéria guardada em
zonas reservadas do inconsciente pode surgir do corpo inteiro Ela é seletiva -
nem tudo fica gravado, registrado - € um fenbmeno construido, passa por
uma organizac¢do (COUTINHO, 2001, p. 102).

E se pensando em comunidades imaginadas, todos os Mestres e capoeiristas
que estudam e praticam a capoeira regional, lembram e esquecem sobre
determinados fatos, momentos, causos e histérias sobre seus agentes e
principalmente sobre Mestre Bimba. Documentar, registrar e inventariar essas
memorias, as manifestacfes através de seus agentes é o meio mais efetivo de acéo
de fomento do desenvolvimento da mesma, ja que a memoadria € também entendida
‘como um fendmeno construido pela comunidade submetido a flutuagdes,
transformacdes e mudancgas constantes” (COUTINHO, 2001, p, 103). Nesse sentido

inventariar significa:

(...) proteger e garantir a transmisséo de fendmenos téo diferentes quanto
uma masica, uma técnica artesanal tradicional ou um saber medicinal, sao
sem duvida, um trabalho de analise cientifica e conceitual que devera ser
registrada através de novas tecnologias (COUTINHO, 2001, p. 102).

O IPHAN tem se debrucado e discutido sobre a construcdo e
desenvolvimento de instrumentos e métodos para a valorizagdo e pesquisa dos bens

culturais imateriais:

Especialmente depois da promulgacdo da Constituicdo de 1988, que
incorpora a visao antropolégica (e muito mais democratica) da cultura e das
nocbes de bem cultural, dindmica cultural e de referéncia cultural, ja
adotadas e experimentadas pelo CNRC e pela préMemoéria (CORSINO,
2000, p. 7).
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A partir disso se debrucando nas questdes referentes as acbes de
preservacgao do patrimonio imaterial em 1995 o IPHAN a partir do:

(...) Departamento de Identificacdo e Documentacdo - DID patrocinou um
Encontro de Inventarios do Conhecimento no Rio de Janeiro, onde foram
apresentados trabalhos e experiéncias de inventario, do préprio IPHAN e
outras instituic6es estaduais e municipais. Esses trabalhos foram reunidos na
publicacdo Inventarios de identificagdo - um panorama da experiéncia
brasileira” (CORSINO, 2000, p. 7).

O aprofundamento dessas questdes:

(...) teve continuidade em 1997, no Seminéario do Patrimbnio Imaterial, em
Fortaleza, e em nova experiéncia de realizagdo do Inventario de referéncias culturais
em Diamantina - MG, como parte do processo de instrucao do dossié da candidatura
daquela cidade a lista do Patriménio Mundial da UNESCO” (CORSINO, 2000, p. 7).

Em 14 de novembro de 1997, quando o IPHAN estava comemorando seus 60
anos de criagdo, quando promoveu o Seminario “Patrimoénio Imaterial: Estratégias e
Formas de Protecdo”, para estimular reflexdes e agbes em relagdo aos bens
culturais de natureza imaterial, em Fortaleza, o qual gerou um documento conhecido

como “Carta de Fortaleza”. Esse seminario tinha como objetivo refletir e:

(...) recolher subsidios que permitissem a elaboracdo de diretrizes e a
criacdo de instrumentos legais e administrativos visando identificar e
proteger, promover e fomentar os processos e bens “portadores de
referéncia a identidade, & acdo, e a memodria dos diferentes grupos
formadores da sociedade brasileira” (Artigo 216 da Constituigdo),
considerados em toda sua complexidade, diversidade e dinamica,
particularmente, as formas de expressdo; os modos de criar, fazer e viver;
as criagdes cientificas, artisticas e tecnoldgicas”, com especial atencao
aquelas referente a cultura popular” (CARTA DE FORTALEZA, 1997, p. 1).

Segundo Carta de Fortaleza (1997), em um contexto em que existia uma
grande demanda de “reconhecimento e preservacdo do amplo e diversificado
patrimdénio cultural brasileiro” (p. 1), que cabe ao IPHAN “identificar, documentar,
proteger, fiscalizar, preservar, promover o patriménio cultural brasileiro” (p. 1); que o
faz parte do patriménio cultural brasileiro bens de natureza imaterial e material; que
existe a necessidade de uma forma especifica de protecdo dos bens culturais de
natureza imaterial e que a “protecédo legal em vigor no ambito federal ndo se tém

mostrado adequados a protecdo do patriménio cultural de natureza imaterial” (p. 1).



107

A partir desse seminario se percebeu que:

Era preciso aprofundar as reflexdes e experiéncias anteriores, no sentido de
tentar superar antigos impasses - como a (falsa) dicotomia entre os bens de
pedra e cal as demais manifestacdes culturais inseridas na dindmica do
cotidiano - e evoluir para construgdo de novos instrumentos, capazes de
levantar e identificar bens culturais de natureza diversificada, apreender os
sentidos e significados a eles atribuidos pelos grupos sociais e encontrar
formas adequadas a sua preservacédo (CORSINO, 2000, p. 7).

Entendo que a “preservacéo do patrimdnio cultural seja abordada de maneira
global, buscando valorizar as formas de valorizagdo simbdlica e cognitiva” (CARTA
DE FORTALEZA, 1997, p. 2), foi proposto neste documento que:

(...) o IPHAN, através de seu Departamento de Identificacdo e
Documentacdo, promova juntamente com outras unidades vinculadas ao
Ministério da Cultura, a realizacdo do inventario desses bens culturais em
ambito nacional, em parceria com instituicbes estaduais e municipais de
cultura, orgdos de pesquisa, meios de comunicagdo e outros; Que o
Ministério da Cultura viabilize a integracdo do referido inventério ao Sistema
Nacional de Informacdes Culturais (CARTA DE FORTALEZA, 1997, p. 2).

Dessa ebulicdo de ideias e reflexdes é que surge e se desenvolve o corpo
teérico e metodologico para o desenvolvimento do Inventario Nacional de
Referéncias Culturais (INRC), “um instrumento essencial para identificagdo e
documentacdo de bens culturais e, consequentemente, para as possibilidades de
preservacdo desses bens. Vale enfatizar que o INRC € um instrumento de

identificacdo de bens culturais tanto imateriais quanto materiais” (CORSINO, 2000,
p. 8).

O Inventario Nacional de Referéncias Culturais possui dois objetivos
essenciais: “ldentificar e documentar bens culturais, de qualquer natureza, para
atender a demanda pelo reconhecimento de bens representativos da diversidade e
pluralidade culturais dos grupos formadores da sociedade” (CORSINO, 2000, p. 8); e
“‘Apreender os sentidos e significados atribuidos ao patriménio cultural pelos
moradores de sitios tombados, tratando-os como intérpretes legitimos da cultura

local e como parceiros preferenciais de sua preservagéo” (CORSINO, 2000, p. 8).

Em 2016 o IPHAN publicou o livro “Educacdo Patrimonial: Inventarios

Participativos”, um manual de aplicacédo com fichas de inventario para estimular que
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a propria “comunidade busque identificar e valorizar suas referéncias culturais”

(IPHAN, 2016, p. 5). Nessa perspectiva defende o protagonismo da comunidade:

(...) para inventariar, descrever, classificar e definir o que afeta como
patriménio, numa construcdo dialdgica do conhecimento acerca de seu
patriménio. Alinha, ainda, o tema da preservacao do patriménio cultural ao
entendimento de elementos como territério, convivio e cidade como
possibilidades de constante aprendizado e formacado, associando valores
como cidadania, participacdo social e melhoria de qualidade de vida.”
(IPHAN, 2016, p. 5)

O inventério participativo em sua esséncia trata-se de conhecer o patriménio
a partir de seus agentes, da sua comunidade, habitantes e etc, por meio do “que
consideram o patriménio de sua comunidade” (VARINE, 2013, p. 54). O inventario
participativo contribui para formagao “de um corpus patrimonial que podera em
seguida, mas somente em seguida, ser enriquecido por pesquisas cientificas,
histéricas, administrativas mais aprofundadas” (VARINE, 2013, p. 54). De acordo
com Varine “(...) o inventario participativo é, e deve permanecer, estritamente
complementar ao tombamento dos monumentos, sitios e de outros elementos
culturais e naturais” (VARINE, 2013, p. 55).

Nesse sentido alinhando a Documentacdo Museologica com a escolha de
alguma metodologia de inventario participativo como proposto pelo IPHAN, podera
se ter uma dimensdo e uma maior apreensao e conhecimento do patrimoénio que
pertence a comunidade. A ficha catalogréafica esta ligada diretamente com o objeto a
qual ela representa, selecionando assim uma diversidade de informacéao,
complementando questfes informacionais sobre o que ndo abarca os objetos. Neste
sentido o inventario se faz interessante, podendo também ser anexado como

referéncia na ficha catalogréfica.

De acordo com o IPHAN:

Inventariar € um modo de pesquisar, coletar e organizar informacgfes sobre
algo que se quer conhecer melhor. Nessa atividade, é necesséario um olhar
voltado aos espacos da vida, buscando identificar as referéncias culturais
gue formam o patriménio do local (IPHAN, 2016, p. 7).

No manual de inventario participativo de 2016 publicado pelo IPHAN é
apresentado uma variedade de fichas relacionadas as categorias utilizadas pela

mesma instituicdo para registrar os bens culturais de natureza imaterial: Lugares,
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Objetos, Celebracdes, Formas de expresséo e Saberes. As fichas sao divididas em
dois grandes grupos de informacdo: Identificacdo e Descricdo. O campo de
identificacdo é praticamente idéntico a todas as fichas e aborda os seguintes itens:
Nome, Imagem, O que €, Onde esta ou Onde € (celebracdes), Periodos importantes,
Historia e Significado. J& o campo de Descrigcdo possui diversas variacdes conforme
serd demonstrado abaixo nas fichas propostas pelo IPHAN para o inventario

participativo:

Tabela 6 — Ficha dos lugares

Ficha dos Lugares
Autor Identificacéo Descricdo
Nome, Imagem, O que &, Pessoas envolvidas, Elementos naturais, Elementos
IPHAN Onde esta, Periodos Construidos, Vestigios, Materiais, Técnicas ou Modo de Fazer,
importantes, Historia, Medidas, Atividades que acontecem no lugar, Manutengéo,
Significados Conservacao, Avaliacdo, Recomendacdes

Fonte: Elaborado pelo autor

Tabela 7 — Ficha dos objetos

Ficha dos Objetos
Autor Identificacdo Descricdo
Nome, Imagem, O que &, Onde |Pessoas envolvidas, Materiais, Técnicas ou modo de fazer,
IPHAN esta, Periodos importantes, Medidas, Atividades relacionadas ao objeto, Manutencao,
Histodria, Significados Conservacéao, Avaliacdo, Recomendacftes

Fonte: Elaborado pelo autor

Tabela 8 — Ficha das celebracdes

Ficha das Celebractes

Autor Identificac&o Descrigéo

Programacéo, Pessoas envolvidas, Comidas e bebidas, Roupas
acessorios, Expressofes corporais (dangas e encenacoes),

Nome, Imagem, O que N . p, . Fi (dang goes) ~
& Onde é. Perfodos Expressdes orais (musicas, oracdes e outras formas de expressdes
IPHAN | . T orais), Objetos importantes (instrumentos musicais, objetos rituais,

importantes, Historia, A ~
Sianificados elementos cénicos, decoracao do espaco e outros), Estrutura e
9 recursos necessarios, Outras referéncias culturais relacionadas,
Avaliacdo, Recomendacgdes

Fonte: Elaborado pelo autor
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Tabela 9 — Ficha formas de expressao

Ficha Formas de Expressao

Autor Identificagéo Descrigao

Etapas, Pessoas envolvidas, Materiais, Produtos e suas principais
Nome, Imagem, O que | caracteristicas, Roupas e acessorios, Expressdes corporais (dancas
é, Onde esta, Periodos| e encenacdes), Expressdes orais (musica, oracdes e outras formas
importantes, Historia, | de oralidade), Objetos importantes (instrumentos musicais, rituais,
Significados decoracao do espaco), Estrutura e recursos necessarios, Outras
referéncias culturais relacionadas, Avaliacdo, Recomendacdes

IPHAN

Fonte: Elaborado pelo autor

Tabela 10 — Ficha dos saberes

Ficha dos Saberes

Autor Identificac&o Descrigao

Etapas, Pessoas envolvidas, Materiais, Modos de fazer ou técnicas,
Nome, Imagem, O que | Produtos e suas principais caracteristicas, Roupas e acessorios,
€, Onde est4, Periodos| Expressdes corporais (dancas e encenacdes), Expressdes orais
importantes, Historia, | (musica, ora¢g@es e outras formas de oralidade), Objetos importantes
Significados (ferramentas, instrumentos utilizados), Estrutura e recursos
necessarios, Transmisséo do saber, Avaliacdo, Recomendacdes

IPHAN

Fonte: Elaborado pelo autor

A partir das fichas catalograficas apresentadas no capitulo sobre ‘documento
e documentacdo museoldgica’ se fez uma composicdo de campos de informacao
para abarcar as informacdes intrinsecas e extrinsecas do acervo material da
Associacao, a fim de fomentar ainda mais o seu desenvolvimento e contribuir para a

gestdo do seu acervo.

Ficha Catalografica: A ficha que segue é composta por 21 campos de
informacédo alinhados com a resolucdo normativa de identificacdo de objetos
desenvolvida pelo IBRAM, acrescida de outros campos essenciais que
contextualizam o objeto:

1. Numero de registro: “informagéao obrigatoria do registro individual definido
pelo museu para identificagdo e controle do objeto dentro do acervo” (IBRAM,

2014, p. 1);
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11.

12.

13.
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Outros numeros: “informagdo facultativa de numeragbes anteriores
atribuidas ao objeto, tais como numeros antigos e numeros patrimoniais”
(IBRAM, 2014, p. 1);

Método de aquisicao: “Método por meio do qual o objeto € incluido na
colegao” (ICOM, 2014, p. 47). Exemplos: legado, compra, doacéo, coleta de
campo e etc.;

Data de aquisicdo: Registra o dia, més e ano em que 0 objeto incorpora o
acervo do museu. Para o preenchimento desse campo deve se utilizar do
“algarismo zero antes dos dias e meses de um a nove (01, 02, 03...) e quatro
algarismos para identificar o ano” (CANDIDO, 2006, p. 56). Se houver
desconhecimento sobre a essa informacao, deve-se registrar s/r.;
Denominacédo: “informacao obrigatéria do nome que identifica o objeto”
(IBRAM, 2014, p. 1);

Titulo: “informacéo facultativa da denominagéo dada ao objeto atribuido pelo
autor, curador ou pelo profissional da documentagao” (IBRAM, 2014, p. 1);
Autor: “informagado obrigatéria do nome do autor do objeto (individual ou
coletivo)” (IBRAM, 2014, p. 1);

Local de producéo: “informagéo facultativa da indicagdo geografica do local
onde o objeto foi confeccionado” (IBRAM, 2014, p. 1);

Data de producédo: “informacao facultativa da data ou do periodo de
confecgao/producao/manufatura do objeto” (IBRAM, 2014, p. 1);
Classificacao: “informacéo facultativa da classificagdo do objeto segundo o
“Thesaurus para Acervos Museoldgicos ou outros vocabularios controlados”
(IBRAM, 2014, p. 1);

Resumo descritivo: “informacgao obrigatéria do resumo da descri¢cao textual
do objeto, apresentando caracteristicas que o identifique inequivocamente e
sua fungédo original” (IBRAM, 2014, p. 1);

Descricdo extrinseca: “aborda as informagdes que contextualizam o objeto
sobre aspectos historicos e simbdlicos” (PADILHA, 2014, p. 53);

Informacédo sobre parte e componente: Alguns objetos presentes na
capoeira como o berimbau é composto por diversas partes. O instrumento
citado por exemplo, é composto por 6 partes: uma verga, uma cabacga, um
arame, um caxixi, uma baqueta, uma pedra ou dobrdo. Esse conjunto forma o

berimbau e isso deve ser descrito e controlado para ndo se confundir quais
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16.

17.

18.

19.
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partes comp8e um instrumento especifico e etc. Esse tipo de informacao tem
como objetivos “controle adequado do acervo, assegurar que n&o havera
perda ou extravio de objetos nem, tampouco, fornecer uma descricdo mais
detalhada dos objetos para fins de pesquisa” (CIDOC, 2014, p. 68);
Dimensdes: ‘“informacdo obrigatéria das dimensdes fisicas do objeto,
considerando-se as medidas bidimensionais (altura x largura); tridimensionais
(altura x largura x profundidade); circulares (diametro x espessura) e peso”
(IBRAM, 2014, p. 1);

Material/técnica: “informacao obrigatéria dos materiais do suporte que
compdem o0 objeto, hierarquizando a sua maior éarea confeccionada/
manufaturada e a técnica empregada na sua manufatura” (IBRAM, 2014, p.
1);

Marcas e inscricbes: Todos 0s objetos possuem ranhuras e marcas que
caracterizam um objeto como Unico. Por exemplo uma ceramica idéntica a
uma outra — elas podem se diferenciar quando se observar detalhadamente,
suas ranhuras, suas partes, as quais € possivel distinguir uma da outra. Caso
a peca nao tenha nenhuma marca ou inscricdo que consiga diferenciar a
peca, deve se “registrar n/t (iniciais da expressédo “ndo tem”)” (CANDIDO,
2006, p. 57);

Estado de conservacao: “informagao obrigatéria do estado de conservacgao
em que se encontra o objeto na data de insercdo das informacgdes” (IBRAM,
2014, p. 1);

Situacao: “informacao obrigatdria da situacdo em que se encontra o objeto, o
seu status dentro do acervo do museu com a marcacdo das opcodes: 1-
localizado; 2- ndo localizado; 3- excluido” (IBRAM, 2014, p. 1);

Condi¢cdes de reproducéo: “informacdo obrigatéria com a descricdo das
condicdes de reproducdo do objeto, indicando se h& alguma restricdo que
possa impedir a reproducao/divulgacdo da imagem do objeto nos meios ou
ferramentas de divulgacao” (IBRAM, 2014, p. 1). Alguns objetos podem
possuir direitos autorais. No Acervo da Associacdo € possivel encontrar
fotomontagens que remetem a jornais de época, Mestres de capoeira,
revistas e outros que podem ter ou nao limitacdo em relagcdo ao uso dessas

imagens para ampla divulgacéo;
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20. Midias relacionadas: “informacéao facultativa acerca da insercdo de arquivos
de imagem, sons, videos e/ou textuais relacionados ao objeto” (IBRAM, 2014,
p. 1). Nesse campo € que sera desenvolvido de forma significante as
informacgdes extrinsecas dos objetos. Por meio da producéo e associacao de
videos, audios, documentos, CD’s e etc., que se relacionam com
determinados objetos do acervo da Associagdo. Para desenvolver bem este
campo em questdo de producéo de registros de entrevistas se sugere 0 USso
da metodologia de Histéria Oral em suas diversas modalidades: Histéria oral
de vida, Historia oral tematica e etc., possuindo também técnicas de
transcricdo que conseguem representar o0s siléncios e expressdes que
ocorreram durante a fala. Referéncias de teéricos para consulta sobre esse
tipo de método: Ecléa Bosi, José Carlos Sebe Bom Meihy, Rodrigo Santhiago,
Daphne Patai;

21. Informagdes sobre a catalogacado: 1. Catalogador 2. Data da Catalogacao
3. Autoridade. Esse campo informacional favorece “a Seguranca, a
Responsabilidade, o Acesso e o Arquivo Histérico. Sem esta informacéo, ndo
€ possivel estabelecer quando a informagéo do objeto foi criada” (ICOM -
CIDOC, 2014, p. 69).

Os campos apresentados abarcam as questfes intrinsecas e extrinsecas
relacionadas aos objetos. Como dito sobre o papel do musedélogo e sobre a relagéo
sécio-museoldgica que aqui se tentou elucidar, a formacdo de uma ficha
catalografica deve atender os interesses da comunidade que se refere. Ao
apresentar diversas fichas catalograficas para compreender a dimenséo e as formas
de pensamento sobre a representacdo do objeto a documentacdo museoldgica é um
exercicio criativo e politico de escolher o que se quer lembrar e o que se quer
esquecer. A partir das referéncias citadas podemos compor e pensar em diversas

formas de fichas que podem contribuir para o desenvolvimento local da comunidade.

Ao perceber a comunidade como ativa na producdo de seu patriménio
cultural, possuindo um acervo, uma memoéria sobre 0 mesmo é sugerido que se
deva utilizar uma das diversas metodologias em Historia oral para poder captar
informagdes com precisdo e dar continuidade ao desenvolvimento local, no
conhecimento sobre si, se apropriando ainda mais do patriménio presente no espacgo

de uma maneira mais llcida e eficiente.
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A ficha catalografica proposta tem suas limitacdes, por focar bastante na
questdo do objeto. Porém ndo é definitiva e nunca serd. E necessario que a
comunidade reconheca e perceba o que se quer preservar e como se quer agir
sobre seu patriménio. Observando de uma forma global o patrimdénio que envolve a
Associagdo Arte Regional se pensou em utilizar também a metodologia de
inventario participativo do IPHAN, pois compreendo que é uma ferramenta que
contribui para uma visao holistica das suas atividades, fomentando ainda mais o

conhecimento das tradi¢cdes especificas e atividades que envolvem a comunidade.

Ao se utilizar as duas ferramentas é possivel fazer um dialogo especifico
entre os objetos por meio das fichas catalograficas com as manifestacbes que
acontecem no ambiente, por meio dos inventarios, que absorvem questdes ligadas a
descricéo e identificacdo do patrimoénio imaterial. O uso dessas duas ferramentas de
acdo de documentacéo é interessante pois se complementam por abordar questées
diferentes.

Se pensou em fazer um hibrido entre as duas ferramentas, porém ao se
refletir sobre isso, percebeu-se que é mais interessante manter esses instrumentos
separados, ja que a ficha catalografica possui um campo, “midias relacionadas” que
se refere a tudo que é produzido e se relaciona com o objeto documentado. O uso
do inventario sera uma constante: cada vez que o patrimdnio naquele ambiente se
modificar sua referéncia serd atribuida na ficha catalografica para consultas
posteriores. Caso o patriménio se modifique a comunidade pode reavaliar o que era

feito anteriormente.

Pensando nisso compreende-se que com o uso da ficha catalografica se tera
0 recurso necessario de gestdo e controle do patrimbénio material pertencente a
Associacdo, e 0 uso do inventario sera um outro instrumento de pesquisa que
agrega um valor contextual do desenvolvimento e das modificacdes do espaco, que
se percebe limitado na ficha catalografica. Unindo a ficha catalogréafica, inventario
participativo e metodologia em histéria oral, se acredita que é possivel absorver de

forma global o patrimdnio presente na Associagao.

Em sintese, toda essa reflexdo sobre museologia, documentacéo
museologica e capoeira se deu pelo sentimento de pertencimento ao patriménio —
“me sinto parte da obra”, ao conhecer um pouco da histéria, ao observar, vivenciar e

ouvir os relatos dos mestres e capoeiristas de suas lembrancas de vivéncia com a
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capoeira, rememoradas por fotografias, videos, audios e etc. as quais me instigam a

conhecer mais e mais sobre esse universo.

Ao observar e participar da dinamica de aprendizado da capoeira,
transmissdo do conhecimento entre mestres e alunos, por meio da oralidade, dos
gestos, da memodria, da histéria (presente nos objetos), fui percebendo que para o
desenvolvimento intelectual dos capoeiristas se faz importante para a capoeira
registrar, organizar, sistematizar, preservar e disponibilizar essa multiplicidade de
conhecimento presentes nos objetos, no corpo e na fala daqueles que lembram e
vivenciaram, conheceram e consolidaram feitos e acdes para transmissao da

capoeira.

Como capoeirista e aluno do curso de Graduacdo em Museologia pela
Universidade de Brasilia, fui instigado pelas ideias apresentadas por teoricos da
Nova Museologia, e comecei a pensar em como contribuir de uma forma eficiente,
com respeito a capoeira e ao grupo a qual componho. Sentindo uma
responsabilidade latente que era fortalecida cada vez mais pela vivéncia e imersao
nesse universo, aceitei como desafio pessoal o desenvolvimento deste trabalho,
para vislumbrar de forma museoldgica possibilidades, maneiras de promover ainda
mais a valorizacdo deste patrimbnio, que me encanta, me contagia € me ensina a

viver, conhecer e entender um pouco mais sobre aquilo que esta ao meu redor.

Desenvolver este trabalho foi uma satisfacdo pessoal e também comunitaria,
pois tudo que aprendi na capoeira se deu de forma compartilhada, a qual o
conhecimento era transmitido por todos aqueles que praticam e conhecem um
pouco da capoeira. Nesse sentido vem essa reflexdo, compartihando o
conhecimento museoldgico acreditando na possibilidade de potencializar o

conhecimento sobre a capoeira e de suas comunidades especificas.
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CONCLUSAO

Este trabalho buscou refletir a documentagcdo museoldgica em um ambiente
comunitario, com um acervo produzido e adquirido, tecendo e observando as
dindmicas imbricadas no ensino, na pratica e na transmissdo da capoeira.
Estimulando e permitindo vislumbrar uma perspectiva de documentar o patrimonio
dessa comunidade de uma maneira global, tanto na questdo do patriménio material
quanto do seu patriménio imaterial. Visando contribuir para debates no campo
museoldgico de possiveis formas de desenvolver acdes de documentacdo que
abarquem a relacdo indissociavel de comunidades com seu patriménio material e

imaterial.

A Associacdo Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal foi a fonte de
reflexdo para compreender e entender as necessidades e as a¢des que poderiam se
aplicar na documentacdo. Por meio das perspectivas da Nova Museologia que
experimentou e sugeriu novas formas de acdo museoldgica em relacdo a gestdo do
patrimonio, integrando as comunidades com conhecimento museoldgico, buscou-se
adaptar e agregar outros instrumentos e meétodos para contemplar as indagacdes
que mobilizaram o desenvolvimento desse trabalho, “como utilizar a documentacéo
museologica para contribuir no desenvolvimento local?” e “como desenvolver uma
ferramenta de documentacdo museoldgica para uma comunidade de capoeira

especifica?”.

Ao refletir sobre os instrumentos usados tradicionalmente no contexto
museoldgico tais como registro, ficha catalografica e inventario, percebeu que estes
nao conseguiriam dar a dimensao da complexidade que € o patrimbnio presente na
Associacado, pois o patrimbnio presente nela vai além dos objetos, perpassando o
corpo dos individuos. Este patrimdnio esta presente nos seus gestos, na memoria,
no conhecimento que € transmitido por mestres aos seus alunos que se apropriam,

reproduzem e modificam.

Visando buscar conhecer e registrar o conhecimento, a memoéria e a historia
da Associacdo de uma forma global, se compreendeu a necessidade de utilizar
outros instrumentos e métodos para a identificacdo e descricdo utilizados para
captar o conhecimento dos agentes culturais, mestres e comunidade da Associa¢éo

concomitante gerindo o patrimdnio material ali presente.
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Nesse sentido decidiu-se desenvolver uma ficha catalografica, por condensar
todas as informacdes dispersas presentes em outros instrumentos de pesquisa da
documentacdo museoldgica (registro e inventario). Esta sera utilizada para ter o
controle do acervo e captar as referéncias (informacdes extrinsecas) oriundas de
outro instrumento escolhido (inventario participativo do IPHAN) e o uso de um
método da Histdria, Historia Oral, que busca captar informacdes diversas através de
depoimentos, seja em video e/ou audio, se preocupando com técnicas de
transcricdo das informacfes coletadas. Articulado essas trés metodologias acredita-
se que € possivel ter um conhecimento global do patriménio que esta presente e se
desenvolve na Associacdo Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal

contribuindo para o desenvolvimento local da comunidade.

A ficha catalografica sera a matriz que condensara todas as informacdes
intrinsecas e extrinsecas dos objetos, ou seja, informagBes arquivisticas,
bibliograficas e informacdes captadas por meio das outras acdes sugeridas para
abarcar a capoeira de uma maneira global. Além disso, a ficha catalogréfica ira

assegurar o controle dos objetos dentro do ambiente.

O inventario participativo sera o instrumento utilizado para identificar e
descrever os saberes, os modos de expressdo, as celebracdes, 0s objetos e os
lugares, possibilitando conhecer as tradicdes que se desenvolvem no ambiente por
meio da sua descricdo em determinados periodos conforme as necessidades, ja que
o inventario deve ser feito sempre que o patrimoénio imaterial se modifique. Nesse
sentido o inventario participativo podera contribuir para visualizar as modificacdes

das tradigBes que la se desenvolveram, facilitando assim acdes de rememoracao.

E por fim o uso da Historia Oral como fonte de captacdo de depoimentos,
saberes, ensinamentos, aspectos historicos referentes ao desenvolvimento e as
tradicbes da capoeira dispersos nas memoérias de seus agentes, mestres, contra

mestres, professores e alunos que vivenciaram este patriménio complexo e plural.

A partir dessa primeira reflexdo é necessario que se tente colocar em pratica
na finalidade de ver se o uso dessas metodologias aplicadas na Associagao
possibilitara o efeito desejado que é o de conseguir documentar de uma forma global

0 patrimdnio presente na comunidade.
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Tendo em vista que este trabalho se desenvolveu a partir de reflexdes
individuais de um futuro museodlogo para contribuir no desenvolvimento local da
comunidade, articulando a documentacdo museoldgica e outros métodos para
contemplar a complexidade do uso de objetos e das manifestacdes presentes em
uma comunidade de capoeira, é necessario dialogar com a mesma para
compreender suas demandas e definir em conjunto as a¢des que serdo para ela

representativas e que possa contribuir para o seu desenvolvimento.
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ANEXO



ANEXO A - Fotografias

Fotografia 1 — Inicio de roda

Crédito: Marcia Lameu.

Fotografia 2 — Roda de batismo
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Crédito: Marcia Lameu.
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Fotografia 3 — Rito de formatura

Crédito: Marcia Lameu.

Fotografia 4 — Defesa de vingativa

Crédito: Marcia Lameu.
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Fotografia 5 — Jogo de S&o Bento Grande da regional roda aberta
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Crédito: Marcia Lameu.

Fotografia 6 — Apresentacdo de maculélé

Crédito: Marcia Lameu.
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Fotografia 7 — Roda de abertura do Venha Mandingar no Cerrado 2015

Crédito: Marcia Lameu.

Fotografia 8 — Roda de abertura do Venha Mandingar 2015

Crédito: Marcia Lameu.



Fotografia 9 — Roda aberta na Universidade de Lausanne

Crédito: Marcia Lameu.

Fotografia 10 — Entrega de medalhas
do Campeonato Infantil da ABPC Finlandia 2013

Crédito: Autor desconhecido.
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Fotografia 11 — Associados e cofiliados da ABPC

Crédito: Autor desconhecido.

Fotografia 12 — Roda da ABPC na Suécia

Crédito: Autor desconhecido.
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Fotografia 13 — Associados e cofiliados da ABPC no encontro da Suica

Crédito: Autor desconhecido.

Fotografia 14 — Festa de Gala da ABPC Suica

Crédito: Autor desconhecido.



Fotografia 15 — Mestres presentes na ABPC Suica 2015
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Crédito: Marcia Lameu.

Fotografia 16 — Diretoria da ABPC e Mestre Pauldo na Suica 2015

Crédito: Autor desconhecido.
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Fotografia 17 — “Papoeira” no Resgate da Capoeira Regional

Crédito: Autor desconhecido.

Fotografia 18 — Mestre Pauldo cantando

Crédito: Autor desconhecido.
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Fotografia 19 — Mestre Pauléo e Mestre Bida

Crédito: Autor desconhecido.

Fotografia 20 — Foto Tradicional de registro do resgate da capoeira regional

Crédito: Autor desconhecido.
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Fotografia 21 — Resgate da capoeira regional

Crédito: Autor desconhecido.

Fotografia 22— Mestre Chaminé

Crédito: Autor desconhecido.
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Fotografia 23 — Roda tradicional do ultimo sdbado do més

' T I\

=
vl

SRS2E o
S~

Crédito: Autor desconhecido.

Fotografia 24 — Charanga da capoeira regional

Crédito: Autor desconhecido.



Fotografia 25 — Mestre Pauldo recebendo a medalha e o lengo azul

de Mestre Pombo de ouro (discipulo de Mestre Bimba)

Crédito: Autor desconhecido.

Fotografia 26 — Alunos formados e especializados

Crédito: Autor desconhecido.
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Fotografia 27 — Visita de Mestre Deputado a Associacao

Arte Regional de Capoeira do Distrito Federal

Crédito: Autor desconhecido.



