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RESUMO

Estudamos o contexto e o discurso produzido pela Sala do Artista Popular —
SAP - do Centro Nacional de Folclore e Cultura e o processo de producdo de
sentidos que embasam os quadros de identidade do "artista popular" no
universo sécio-cultural contemporaneo brasileiro. Tal proposta apontou para a
reflexdo acerca da categoria "arte popular" em sua vinculacdo essencial com os
conceitos de Tradicdo, Identidade e Mercado. Analisamos os diferentes
processos e estratégias expositivas da "SAP", indagando sobre as ldgicas
subjacentes as suas exposi¢cOes e as perspectivas mercadolégicas dessa
producéo artistica que envolve uma producao oriunda de regides culturalmente
diversificadas. Todas essas perspectivas tornam a SAP um dos espacos
institucionais de particular importancia para observacdo e andlise das
demandas, transformacgfes, conflitos e tensdes que envolvem as perspectivas
materiais e simbdlicas do artista e da "arte popular" no Brasil. Pensamos a SAP
como uma instituicdo da cultura e a cultura como processo e um modo de
compreensdo e fazer das classes populares, buscando compreender as
relagcbes estabelecidas entre a construcdo de identidades e as possibilidades
de mudanca social. Suas atividades institucionais somadas ao desempenho de
seus profissionais instauram a necessidade de uma reflex@o sobre o significado
dos diferentes deslocamentos de obras e artistas, 0s impactos nos contextos
sOcio-culturais em que habitam e as influéncias trazidas pelos processos de
comercializacdo e musealizacdo de tais producdes culturais. A produgéo
artistica separada de seu contexto originario permite ser vista e sentida de
modos diferenciados. As obras de "arte popular" sdo inseridas em uma nova
perspectiva de legitimagédo, valores institucionais e de mercado que ndo era
prevista e/ou percebida inicialmente por muito de seus autores. A insergéo
destes artistas populares num mercado de massas n&o significa sua
incorporacdo a "industria cultural”, mas a sua inser¢do num mercado capitalista

periférico que atribui prestigio ao produtor, divulga sua obra e produz
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condi¢cbes de vida para manter sua producdo. A dissertacdo foi tedrica e
metodologicamente inspirada nas idéias de Gramsci. Utilizamos bibliografia
recorrente, documentos institucionais e parte de um acervo que reunimos ao

longo de dez anos de trabalho na instituig&o.

Palavras-chave: Museologia, Patriménio, Arte Popular, Identidade, Tradicdo e

Mercado.
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ABSTRACT

The dissertation approaches the context and the discourse produced by the
Gallery of the Popular Artist (Sala do Artista Popular — SAP) at the National
Center of Folklore and Culture (Centro Nacional de Folclore e Cultura), as well
as the process of production of sense that lies at the base of the identity
frameworks which define the ‘popular artist’, in the contemporary Brazilian
socio-cultural universe. The proposal includes a reflection about the category
‘popular art’, in its essential relationship with the concepts of tradition, identity
and market. In analyzing the different procedures and strategies of exhibition at
SAP, we have put under quest the different logics which lie behind the
exhibitions, as well as the market perspectives of the artistic production — which
involves a production originated in culturally diversified regions. All such
perspectives turn SAP into one of the institutional spaces of key importance for
observation and analysis of the demands, transformation, conflicts and tensions
which involve material and symbolic perspectives of the artists and of ‘popular
art’ in Brazil. We think SAP as a cultural institution, and culture as a process
and a way of understanding the know-how of popular classes, aiming at
understanding the relationships established between the constitution of
identities and the possibilities of social change. Their institutional activities and
the performance of their professionals create the necessity of a reflection over
the significance of the different displacements of works and of artists, their
impact into the socio-cultural contexts where they live and the influences
brought by the processes of commercialization and musealization of those
cultural products. The artistic production, separated from its original context,
may be seen and felt in different ways. The ‘popular artworks’ are part of a new
perspective of legitimacy of institutional and market values, not originally
expected and/or perceived by many of their authors. The insertion of the popular
artists in the mass market does not signify their incorporation to the “cultural

industries”, but their insertion in a capitalist peripheral market, which attributes



prestige to the producer, diffuses their artwork and produces living conditions
to maintain their production. The dissertation has been inspired, in method and
theory, in the ideas of Gramsci. We have made use of recurrent bibliography,
institutional documents and of part of a collection organized throughout ten

years of work in the institution.

Keywords: Museology. Heritage. Popular Art. Identity. Tradition and market.
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"O caminho da vida pode ser o da liberdade e da beleza,
porém, desviamo-nos dele.

A cobica envenenou a alma dos homens, levantou

no mundo as muralhas do édio e tem-nos feito marchar

a passo de ganso para a miséria e os morticinios.

Criamos a época da producao veloz, mas nos

sentimos enclausurados dentro dela.

A méaquina, que produz em grande escala,

tem provocado a escassez.

Nossos conhecimentos fizeram-nos céticos;

nossa inteligéncia, empedernidos e cruéis.

Pensamos em demasia e sentimos bem pouco.

Mais do que maquinas, precisamos de humanidade;

mais do que de inteligéncia, precisamos de afeicédo e docgura!
Sem essas virtudes, a vida sera de violéncia e tudo estara perdido”,

(Charles Chaplin, em discurso proferido no final do filme O grande ditador)
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INTRODUCAO

“Enquanto necessidade ontolégica a esperanga precisa
da prética para tornar-se concretude histérica. E por
isso que ndo ha esperanca na pura espera, nem
tampouco se alcanga 0 que se espera na espera pura,
que vira, assim, espera va”. (FREIRE, 1992)

A presente dissertacdo € vinculada ao projeto As Comunidades Imaginadas -
Cultura, Sociedade e Patrimbénio Simbdlico, coordenado pelo prof. Dr. Nilson Alves de
Moraes, no ambito da linha de pesquisa Museologia, Patriménio Integral e Desenvolvimento
do Programa de Pés-Graduacdo em Museologia e Patrimbnio do Centro de Ciéncias
Humanas da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO — em parceria
com o Museu de Astronomia e Ciéncias Afins — MAST — do Ministério da Ciéncia e
Tecnologia.

Objetivei analisar o processo de producédo de significados e sentidos que embasam
0os quadros identitarios do denominado ‘“artista popular’ no universo soécio-cultural
contemporaneo brasileiro, a partir dos diferentes processos e estratégias de cunho
expositivo da Sala do Artista Popular — SAP — ! do Centro Nacional de Folclore e Cultura
Popular — CNFCP —. 2 Tal proposta me levou refletir a cerca da categoria “arte popular’, em
sua vinculagao essencial com os conceitos de Tradi¢do, Identidade e Mercado.

Esses conceitos — que constituem tema central para as analises a serem feitas nesta
dissertacdo — sdo construidos sobre categorias problematicas as quais é dificil discorrer sem
cair em armadilhas conceituais, que podem comprometer as analises de qualquer trabalho
académico. Tanto quanto em outras categorias como arte e artesanato, folclore e cultura
popular, museologia e patriménio, pois ha um debate intelectual e politico com distintos
desdobramentos, ndo existindo consenso entre muitos autores e instituicdes consagradas
gue estudam esses temas.

Dessa forma, a idéia é delimitar praticas e campos de saber envolvidos, aplicados ao
tema especifico, evitando formas de instrumentalizagéo e reducdo que as metodologias das
ciéncias sociais plasmaram de um positivismo influente, fonte de legitimac¢des discursivas
gue partilha o seu modelo.

Durante o processo de analise procurei alternativa possivel de encadeamentos

metodolégico deste trabalho, a partir das condic¢des prévias conhecidas e assumidas.

1 A SAP é um espaco de difusdo da "arte popular” brasileira onde s&o realizadas mostras de curta durac&o
acompanhadas da comercializacéo de objetos produzidos por artistas de diferentes partes do Brasil. Além disso,
pesquisa, adquire (coleta), conserva, documenta através de um catalogo etnografico e divulga as evidéncias
materiais e os bens representativos do homem e da natureza.

20 CNFCP, denominado Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro, criada em 1958, anteriormente a sua
incorporacdo a FUNARTE no ano de 1980, em decorréncia da Lei n°. 6312, de dezembro de 1975, hoje, um
6rgao vinculado ao Instituto do Patriménio Historico Artistico Nacional — IPHAN -, possui uma longa tradigdo no
que se refere as preocupacgdes e agdes sistematizadas no campo da cultura material popular.



A SAP é nosso objeto de pesquisa. A idéia foi pensa-la como uma instituicdo de
cultura e cultura como processo e um modo de compreensao e fazer das classes populares.
Considerando a analise construida por Bourdier sobre a cultura, em termos de bens, de
producdo, de mercado e a partir desse olhar busquei perceber qual a relagdo estabelecida
entre a construcdo de identidades e as possibilidades de mudanca social, tendo como
referéncia o conceito de campo, a teoria da pratica/habitus, as idéias sobre reproducéo
cultural, capital cultural e simbdlico (BOURDIER, 2003).

O universo da Arte Popular é fecundo e estd em permanente movimento. Atravessa
todos 0s recantos e imagens da nossa imaginacdo e em seu rastro traz a memoria,
tradicOes, inventa temas, colhe novidades no repertério da vida cotidiana, transforma com
suavidade e leveza o patrimbnio de muitas geragoes.

No Brasil, sua vitalidade nos lanca a campos ilimitados: da viola caipira e do
cancioneiro aos folguedos; da literatura de cordel as invencdes e bricolages; das festas
profanas aos rituais religiosos; enfim, dos saberes aos fazeres. Envolvem uma gama variada
de representacles, realizada por pessoas que criam obras nas quais se reconhecem
valores estéticos e artisticos. Obras que encontram sentido e revelam aspectos da cultura e
do contexto de onde se originam.

Seus autores sdo gente do povo — qualificativo que aqui indica mais do que a origem
sécio-economica de um grupo — remetendo a um conjunto de valores que identifica um
modo de ser, de criar e transformar a partir do que se tem em seu meio ambiente, de
iluminar valores identitarios, de incentivar aspectos do pensamento coletivo.

Orientado pela dupla referéncia — histérica e politica —, mas entrecruzando outras
nao menos importantes — antropoldgica e socioldgica —, esta pesquisa, embora tenha como
ponto de partida uma situacdo concreta, € um esforco académico cuja pretenséo é oferecer
uma leitura diferente daquela vivenciada no cotidiano pelo autor e pelos demais envolvidos
no trabalho institucional. Ha 0 empenho em apresentar e analisar as praticas, estruturas e
processos presentes no ambito da SAP —, do CNFP, considerando o envolvimento das
categorias tradicdo, identidade e mercado, discutidos no mundo académico, principalmente,
a partir dos anos 80.

Esta escolha teve como base o meu exercicio profissional ao longo de 10 anos no
CNFCP, mais precisamente, nos ultimos 05 anos quando assumi a responsabilidade pelo
espaco permanente de comercializagdo da SAP. Por suas caracteristicas e funcdes, € um
espaco institucional de particular importancia para observagdo e analise das demandas,
transformacdes, conflitos e tensdes envoltas nas perspectivas materiais e simbdlicas do
artista e da "arte popular" no Brasil e se constituiu como parte do processo de preservacao da

cultura material oriunda das classes populares.



Considerando a arte como um fenémeno total - social, econémico, cultural e estético
—, proponho uma discusséo sobre obras, artistas em torno da producéo artistica popular e
de seu deslocamento — quase sempre ambiguo e, por vezes, confuso e conflituoso — em
direcdo ao sistema estabelecido do mercado de artes plasticas brasileiras. E uma andlise
sobre a construcdo coletiva de outros processos de mediacdo que ndo estejam submetidos
ao mercado, uma vez que a questdo, a rigor, ndo esta na relagdo com o mercado, mas no
processo de submissédo e de que mercado se trata.

Nesse sentido, serdo analisados aspectos das representacfes das exposi¢cdes de
longa duragé&o do Museu de Folclore Edison Carneiro — MFEC —, cujas reelaboracdes, ao
longo dos seus 40 anos, estabelecem mudancas fundamentais no espaco enquanto
instrumento de difusdo da producdo material das culturas populares, considerando que a
SAP segue a mesma ldgica. Este contexto de inovagdes introduz elementos que auxiliam na
compreensdo dessa producédo, na assimilacdo desses produtos e instaura diferencas quanto
a forma e participacdo do visitante. O contetdo tem sua representagdo condicionada a um
produto final que exclui as singularidades e idiossincrasias de seu processo construtivo.

Sera, dessa forma, privilegiada uma analise que entrelace questdes nacionais a
estruturas e processos mais amplos em detrimento das especificidades constituintes do
processo de construcdo da SAP, embora eu considere fundamental a sua constituicdo
singular e histérica, bem como a do CNFCP.

A incorporacdo de elementos intrinsecos ao campo especifico da museologia e do
patrimdnio, que rompem fronteiras nacionais, assim como as transformacfes nas esferas
econbmicas, politicas e sociais, que também nao se restringem ao cenario hacional, sera
igualmente privilegiada.

A dissertacdo foi tedrica e metodologicamente inspirada nas idéias de Gramsci
(1979, 1987, 1989, 1995). O pensamento Gramsciano me leva a percep¢ao que espacos,
tais como a SAP, podem transformar-se em uma arena privilegiada onde as classes
subalternas organizam as suas associagdes, articulam as suas aliangas, confrontam
projetos ético-politicos e disputam predominio hegemonico.

Ressalto que a natureza deste tema ndo se inscreve num Unico dominio e revela as
disputas, estratégias e discursos em luta na cultura no esforgo em imprimir uma orientacao
ideldgica, politica, social e cultural. Trata-se entdo, segundo Gramsci, “de uma luta de
hegemonias politicas, de dire¢cdes constrastantes, primeiro no campo da ética, depois no da
politica, atingindo finalmente uma elaboracdo superior da propria concepg¢do do real”
(GRAMSCI, 1995. p. 341).

A opcéo por pesquisar a presenca do fenbmeno da hegemonia, tal como postulado

por Gramsci (1995), é norteada pela fundamentalidade de que se reveste a representacéo



da arte popular bem como nas ag¢fes voltadas a construcao, gestéo e difusdo da informacao
no ambiente expositivo da SAP e no seu uso social.

Este um estudo é interdisciplinar, tendo como referéncia permanente a interlocucéo
entre a Museologia e o Patrimdnio mediada pela Ciéncia Politica, Historia, Antropologia e a
Sociologia. A rigor, € um estudo exploratério que, segundo Gil (1996):

"tém como objetivo proporcionar maior familiaridade com o problema,
com vistas a torna-lo mais explicito ou a construir hipoteses. Pode-se
dizer que estas pesquisas tém como objetivo principal o aprimoramento
de idéias ou a descoberta de intuicbes. Seu planejamento &, portanto,
bastante flexivel, de modo que possibilite a consideracdo dos mais
variados aspectos relativos ao fato estudado. Na maioria dos casos,
essas pesquisas envolvem: a) levantamento bibliogréafico; b) entrevistas
com pessoas que tiveram experiéncias praticas com o problema
pesquisado; e c) analise de exemplos que 'estimulem a compreensao”
(GIL, 1996, p.46).

Adotei aqui procedimentos metodoldgicos de cunho qualitativo em face do tipo de
abordagem permitir uma verticalizacdo "[...] no mundo dos significados das acles e
relacbes humanas, um lado ndo perceptivel e ndo captavel em equacbes" (MINAYO, 1995,
p. 22). Além da revisdo de literatura, optei, quanto a esses procedimentos, pela pesquisa
documental.

No entanto, a abordagem qualitativa faculta a realizacdo de entrevistas abertas
ancoradas em roteiro prévio. As amostras assim coletadas permitem caracterizar as
multiplas e heterogéneas caracteristicas de que se revestem as praticas de representacao
da obra de arte popular por parte dos atores envolvidos no processo. Nas abordagens

gualitativas, segundo Minayo (1994), a entrevista é:

"instrumento privilegiado de coleta de informacdes para as ciéncias sociais
€ a possibilidade da fala ser reveladora de condigbes estruturais, de
sistema de valores, normas e simbolos (sendo ela mesma um deles) e ao
mesmo tempo ter a magia de transmitir, através de um porta-voz, as
representacdes de grupos determinados, em condi¢fes historicas, sécio-

econdmicas e culturais especificas" (MINAYO, 1994, p. 108).

A dissertacdo € apresentada considerando um recorte cronolégico compreendido
entre os anos de 1983 a 2008, periodo de 25 anos de existéncia da SAP, permeado por

significativas mudancas conceituais e politicas no ambito da sociedade brasileira e,



consequentemente, nas praticas, estruturas e processos presentes no Sseu universo
expositivo.

Apresenta-se dividida em trés capitulos, além da Introducéo e das Consideracdes
Finais. O primeiro capitulo traca 0s cendrios e conjunturas que permearam a origem da
SAP, bem como sua construcdo, pautado na compreensdo que se trata de um processo
cuja logica é herdeira de um longo periodo de disputas politicas pela construcdo de
narrativas hegemonicas e contra-hegeménicas no campo da cultura popular. Além de
sintetizar o desenvolvimento, conceitos e fungbes pertinentes ao campo destacando a
complexidade de sua classificacdo e atribuicdes.

No segundo sao abordados no¢fes acerca dos desafios em espacos etnograficos,
considerando a funcdo social da SAP como parte do processo de preservacdo da cultura
material oriunda das classes populares e os conflitos e tensGes que ai se encerram.

Nesse sentindo, busca-se analisar as praticas, estruturas e processos presentes no
ambito da SAP, a partir dos programas e projetos do Centro Nacional de Folclore e Cultura
Popular — CNFCP —, uma vez que a SAP é um deles. Essa analise envolve
necessariamente a relagdo desses programas e projetos com o “mercado”.

No capitulo trés, considerando que a ambiéncia da SAP instaura a necessidade de
uma abordagem sobre o papel de mediacdo entre os artistas populares e o “mercado”, se
privilegiara uma andlise do processo de producdo de significados e sentidos que embasam
a producdo material das classes populares e dos quadros identitarios do denominado
"artista popular”. Apresento a hipotese de uma ac¢éo politica alternativa & consagrada no seu
papel de mediacao, procurando trazer subsidios para uma possivel mudanca desse papel.

A questdo central é que o Estado nacional é representado como um territério
harménico. Suas praticas de preservacdo privilegiam, historicamente, os simbolos que
enaltecem a nacdao, legitimando o discurso das classes dominantes, dissimulando tensées e
conflitos manifestos no interior dos grupos envolvidos, e mesmo entre eles, e mantém as
diferencas e desigualdades sociais fora dos acervos oficialmente protegidos, consagrando-
as em zonas de sombras, siléncios e esquecimentos.

Todo esse processo, por certo, ndo de da de forma harmbnica. E exige que o
Estado assuma sua funcdo constitucional e assegure politicas que superem esse fosso de
desigualdades e que os grupos envolvidos, na SAP, e ndo sé nela, exijam outro modelo de
mediacdo possivel a partir da compreensdo dos museus e patriménios como constituintes

do processo de transformacao social.



CAPITULO 1

Sala do Artista Popular e suas logicas:

cenarios e conjunturas



Sala do Artista Popular e suas l6gicas: cenarios e conjunturas

“Artista que ndo seja bom artesdo, hdo é que nédo possa
ser artista; simplesmente, ele nao é artista bom. E desde
gue va se tornando verdadeiramente artista, € porque
concomitantemente  estda se tornando  artes&o”
(ANDRADE, 1976).

A Sala do Artista Popular — SAP — foi inaugurada em maio de 1983 3, pela escritora,
poeta e historiadora da arte Lélia Coelho Frota, uma das maiores especialistas em cultura
popular no Brasil, quando dirigiu o Instituto Nacional de Folclore — INF —, hoje, denominado
Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular — CNFCP —, 6rgao vinculado ao Instituto do
Patriménio Historico Artistico Nacional — IPHAN — no Rio de Janeiro. *

Para Frota, “a idéia era pagar transporte, hospedagem e alimentacdo e levar os
artistas dos estados brasileiros a sala para vender, sem pagar comissdo a ninguém, e
deixando uma peca para o museu” (FROTA, 2007). A priori, parece um objetivo menor. No
entanto, expressa a preocupacédo constante de Frota em garantir as condicdes necessarias
para a sobrevivéncia do artista popular, com e pela sua arte, no sentido de evitar, dessa
forma, a exploracdo do seu trabalho pelos “atravessadores da arte” que compram seus
trabalhos, exigindo precos aviltantes, para revendé-los a um “mercado” que “valoriza” o
“exotico”.

O olhar da criadora vai além do “valor de troca” da obra. Importa o reconhecimento
do trabalho artistico do autor e o valor estético que imprime as suas obras. Frota (Idem)
revela esse reconhecimento ao responder a pergunta feita por Riccardo Gambarotto, em

entrevista concedida a Revista Raiz, sobre que distincdo faria entre arte popular, arte

académica e arte erudita e se essa segmentacao toda faz sentido:

“Prefiro segmentar antes de tudo pela qualidade plastica. Depois, por um
estilo reconhecivel. Digo de determinadas obras que sdo de fonte
popular, porque assimilaram muito da origem de seus autores. No mais,
eles sé@o hibridos culturalmente, como sdo também os outros artistas.

Tarsila, quando faz o Abaporu, Rubem Valentim, quando trabalha sobre

% Ressalta-se que se trata de um ano emblematico uma vez que se vive uma crise econémica e politica com a
faléncia do “milagre econdmico” e do modelo autoritario encarnado em Governos Militares; No Brasil e na
Ameérica Latina observa-se, durante a década de 80, o fortalecimento dos movimentos sociais tanto quanto uma
mudanca dos paradigma nos conceitos de cultura sob a ética da antropologia.

4 Lélia Coelho Frota foi Presidente do Instituto do Patrimonio Histérico a Artistico Nacional - Iphan; Diretora do
Instituto Nacional do Folclore, da Funarte; Diretora do Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro; foi, ainda,
Curadora das representacdes brasileiras das Bienais de Veneza de 1978 e 1988; Curadora da mostra Brasil,
Arte Popular Hoje para o Projeto Franca-Brasil, exposta no Grand Palais, Paris, em 1987, durante a gestdo do
ministro Celso Furtado na pasta da Cultura. Autora de um dos mais importantes livros que trata da arte popular
no Brasil por representar de abordagem inédita para o tema, o Pequeno dicionario da arte do povo brasileiro —
século XX, um volume de 440 péaginas, ricamente ilustrado, realizado a convite de Heloisa Buarque de Hollanda
e recém-langado pela editora Aeroplano.



aqueles simbolos dos orixas, estdo misturando culturas. A grande
rigueza do Brasil sdo essas fronteiras ondulantes, que se interpenetram,
essa mesticagem permanente [...]JPoria, uma Tarsila, uma Rubem Valetin
e um Louco da Bahia na mesma parede, ndo s6 eu. S. Dillon Ripley,
grande erudito e diretor do Smithsonian na época aurea do instituto, ja
dizia na década de 60 que todas essas manifestacdes — as artes tribais,
por exemplo —, por sua qualidade, tinham de ser colocadas no mesmo
espaco museoldgico que quaisquer outras, N0OS Mesmos espacos da
producdo renascentista ou contemporanea, com o aval da critica dos

museus e da cultura hegeménica.” (FROTA, 2007)

Assim e com esse espirito a SAP foi criada e 25 anos depois se mantém e ainda
permeada pelas contradi¢cdes, conflitos e tensbes que envolvem as producles artisticas
oriundas das classes populares.

O historiador James Clifford (1994) ao usar o conceito “moderno sistema arte-cultura”
explica as mudancas na classificacdo de objetos como resultados de processos sociais
fundados de determinados valores ideol6gicos, em que arte e cultura se constituem a partir
de “dominios mutuamente afirmativos de valor”, que revelam essas contradi¢des, conflitos e
tensoes.

O depoimento de Manuel Eudécio (2005) a Guacyra Waldec (2005), por ocasido da
exposicdo Manuel Eudocio: patrimdnio vivo, realizada na SAP em 2005, demonstra a
consagrada oposicao artesdo/artista, por exemplo, desmistificada por Mario de Andrade,

como mostro na epigrafe deste capitulo. Euddcio afirma que:

“O artesdo mexeu com uma coisinha da arte, fez aquela coisa ali, € um
artesdo. Agora, para passar para artista, € meio dificil ele s6 com uma
coisinha, assim, bagaginha, ser um artista. Ai, eu me considero, assim,
[como] o povo diz uma artista. E tudo, além de eu fazer, de eu criar. Mas
s6 que ndo posso, vamos dizer assim, de eu criar uma peca e ndo criar
mais uma. Porque tudo que eu facgo...: “olha, que quero ter essa peca...”
Porque o artista mesmo ele s6 faz uma coisa e ndo faz mais. Mas esse
tipo de artista sofre muito” (EUDOCIO, 2005).
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Figura 1 - SAP N° 126 - Manoel Euddcio: Patrimdnio Vivo -
11/08/2005 a 19/09/2005; Foto: Francisco Costa.

O CNFCP, hoje identificado com a conceituacdo e as maneiras de pesquisar
propostas pela Antropologia, segue dedicando-se a documentar e interpretar os modos de
ser e as formas de expressao dos diversos grupos que compdem nossa sociedade, movido
pela mesma pergunta original que motivou Luis da Camara Cascudo®, entre outros

intelectuais, ao longo de uma vida de trabalho: afinal, quem séo os brasileiros?

6

O préprio Museu de Folclore Edson Carneiro — MFEC —° chama a atencdo do

visitante para esta questdo quando o recebe da seguinte forma:

“Mas, afinal o que é o homem brasileiro? O mito das trés racas — indios,
negros e brancos — € pouco para falar sobre um povo e sua capacidade de
misturar ou fazer conviverem, com diferencas e hierarquias, muitas
tradicdes culturais. Na terra que cultiva o doce, na festa que colore as
roupas, nos tachos que aticam a fome, nos cantos que celebram a vida e
lamentam a morte, na fé que ora nos leva ao terreiro de candomblé ora na
igreja, os brasileiros se encontram, se igualam e se distinguem. Das
na¢des indigenas que vivem aqui de longa data, das muitas é&fricas para ca

trazidas, de portugueses, alemaes, turcos, libaneses, italianos, japoneses e

5 Luis da Camara Cascudo nasceu em 30 de dezembro de 1898, em Natal, Rio Grande do Norte. Viveu parte da
infancia no sertdo nordestino, que foi, mais tarde, o cenéario de seu primeiro trabalho de pesquisa, Vaqueiros e
Cantadores, iniciado em 1922 e publicado em 1939. Em 1918 comecou a trabalhar como jornalista, assinando
duas sessOes diarias nos jornais “A Imprensa’ e ‘A Republica. Estudou Medicina, mas desistiu antes de
concluir o curso. Ao formar-se em Direito, Cascudo j4 havia publicado seus primeiros livros, sobre histéria e
literatura do Rio Grande do Norte conciliando, desde cedo, a pesquisa e o trabalho de escritor, tradutor e
professor. Lecionou Historia e Muasica na Escola Normal e Direito Internacional na Universidade do Rio Grande
do Norte. Exerceu, também, diversos cargos publicos. Foi fundador da Sociedade Brasileira do Folclore, em
Natal, e participou dos encontros organizados, nos anos 50, pela Comissdo Nacional de Folclore, colaborando na
elaboracéo da Carta do Folclore Brasileiro (1951). Casado com Dalia Freire, a quem chamava de ‘rosa sem
espinhos’, e teve dois filhos. Sua casa em Natal foi, durante anos, ponto de encontro de estudantes e de
gesquisadores. Faleceu em 30 de julho de 1986.
O MFEC foi criado em 1968 pela entdo Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro.
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muitos outros que também chegaram, em épocas diversas e por motivos

varios, se faz a expresséo impar de um povo plural” (MEFEC, 1994).

No entanto, ao debrucar um olhar mais atento, observa-se que ndo ha sequer um
guestionamento sobre 0 pensamento racista adotado como justificativa para a intervencéo
dos colonizares/conquistadores europeus, primeiro 0s portugueses, depois franceses e
holandeses, no caso do Brasil, ingleses e espanhdis, no caso do restante das Américas.
Todos “superiores/civilizados” comparados com o povo “barbaro/primitivo” das col6nias. O
gue aponta para um espaco reificado.

Destaco que as tentativas de respostas para a questdo demonstram, com certa
clareza, que a natureza deste tema ndo se inscreve num unico dominio e revela disputas,
estratégias e discursos em luta na cultura no esforco em imprimir uma orientacdo ideoldgica,
politica, social e cultural.

Com efeito, Camara Cascudo foi integralista e coordenador desse movimento no
nordeste,” foi também monarquista e manteve relativa proximidade com o movimento
Tradicdo Familia e Propriedade ® e com militares influentes no regime de 64, o que revela o
perfil de um intelectual bastante conservador.

A funcdo de existir do intelectual, segundo Gramsci, € a de organizar sua classe,
produzindo textos e/ou acbes para interpor seu conhecimento com estratégia e/ou analise
dos contextos nos quais esta inserido (GRAMSCI, 1991). O autor chama atencdo para a
relacdo entre “nacional” e “popular” e mostra que a definicdo de cultura nacional ndo deve
se restringir a literatura narrativa, mas ampliar-se a outras formas de expressao (Ildem). Da
mesma forma que Gramsci (Ibidem), Mikhail Bakhtin (1987), por seu turno, entende a
producdo dos textos literarios como producédo intelectual na forma da interdiscursividade.
Dessa forma, tanto Gramsci (Id.ibidem) quanto Bakhtin (Idem) percebem que a apropriacédo
de elementos de representagdo de classes populares serve de base para projetos que
visam & manutencdo da hegemonia politica pelas classes economicamente dirigentes.

O processo de construgdo do Estado nacional brasileiro e da formagdo do povo

brasileiro é, sem sobra de davida, um bom exemplo do que afirmam os autores.

" A formacéo do movimento integralista brasileiro deu-se no inicio da década de 1930, sob a lideranca
do escritor e jornalista Plinio Salgado. Em outubro de 1932, o escritor divulgou o Manifesto de
Outubro, propondo a formagédo de um grande movimento nacional. O movimento registrou-se sob a
denominagcdo de Ac¢do Integralista Brasileira — AIB —. Influenciada pelos movimentos fascistas
europeus, a ABI priorizava a arregimentacdo de militantes e seu enquadramento em uma estrutura
hierarquica, logrando rpido crescimento, ascendente até a decretacdo do Estado Novo em
novembro de 1937. Salgado afirmava-se Chefe Nacional do movimento e todos os demais membros
tinham que jurar obediéncia as suas ordens, sem discussdo. Ver TRINDADE, Hélgio. Integralismo: O
fascismo brasileiro da década de 30. Porto Alegre: Difel/ UFRGS, 1979.

® Movimento liderado por de Plinio Corréa de Oliveira, que fundou, em 1960, a Sociedade Brasileira
de Defesa da Tradicdo, Familia e Propriedade — TFP —, organizagdo ultra-conservadora cujo o
objetivo principal é a defesa da propriedade privada e a radicalizagcao dos dogmas das Igreja Catdlica.
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No século 19, a construcdo do Estado nacional foi levada em curso muito pela forca
da guerra. A expansao agropastoril, por exemplo, em territorios indigenas, fez parte dessa
construcdo. Novas areas foram ocupadas, novos territérios incorporados, demarcando
novas fronteiras, marcando a presenca do Estado nacional nesses territérios (PRADO,
1997).

A ocupacao de territérios indigenas, a modernizacdo e as idéias de europeizacao
foram préaticas que marcaram, de forma geral, a sociedade nacional no século 19. Nesse
século ocorreram também profundas transformaces nos niveis econémicos, sécio-cultural,
politico-administrativo do pais. Transformacbes estas que moldaram as principais
caracteristicas do povo brasileiro atualmente (Idem).

Com efeito, um povo ? cuja trajetdria, desde a sua formacao até os dias de hoje, tem
possibilitado o encontro e a combinagcdo de tradicbes culturais diversas, recriadas em
combinacBes novas. A historia desses encontros e recriacdes € marcada por conflitos e
contradicdes.

Ainda hoje, ensina-se nas escolas e difunde-se nos meios de comunicacdo que o
povo brasileiro é “o resultado da jun¢ao de representantes de trés ragas: o branco, o negro e
o indio”. Algo que ja foi descrito, por varios autores, como inadequado para explicar nossa
formagao social e cultural e que, a rigor, se trata de um mito, da “fabula das trés ragas”
(DAMATTA, 1987. p. 58 — 85).

Freire (2003) destaca que:

“Muitos historiadores dedicados ao estudo do periodo colonial nos falam da
dificuldade de comunicacdo que o0s primeiros africanos encontravam
quando escravizados e trazidos para a coldnia. Eles pertenciam a
diferentes sociedades tribais, que viviam em diferentes locais da Africa —
Costa Ocidental, Costa Austral e Costa Oriental — e falavam linguas
distintas. O colonizador os igualava, denominando-os todos ‘negros’,
vendo-os como objeto/mé&o-de-obra e ndo como individuos dotados de uma
histéria e de valores préprios dos diferentes povos dos quais se
originavam. Um negro norte-africano ndo era igual ao negro do centro do
continente ou ao negro sul-africano. O que chamamos de cultura afro-
brasileira é o resultado das vivéncias de africanos de diferentes

sociedades, que aqui se encontraram, combinaram e recriaram distintas

° A nocéo de povo sera considerada neste trabalho a partir das contribuicdes dos marxistas que, em
primeiro lugar, negaram a existéncia de uma esséncia geral do povo; em segundo lugar, constataram
gue o povo nao forma um todo homogéneo e esta dividido em classes, fracdes de classe e categorias
sociais em constante disputa. A existéncia das classes e da luta entre elas impde dificuldades as
teses idealistas sobre o carater nacional de um povo. Estas tendem pensar o povo de maneira
homogénea, sem contradi¢cdes significativas. Cf. SODRE, Nelson Werneck — Quem é 0 povo no
Brasil? In Introducéo a Revolugdo Brasileira, Ed. Civilizacdo Brasileira, 32 edicdo, RJ, 1967.
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tradicdes, hoje revividas e atualizadas por seus descendentes” (FREIRE,
2003).

Em relacdo aos indios, hoje, sdo cerca de 200 sociedades, cada qual com sua
lingua, seu modo de agir e de pensar, sua politica, suas regras sociais, sua ética, seus
rituais.

O colonizador também os igualava no nome — indios —, mas explorou suas
diferencas. E, assim, 0s portugueses aliaram-se aos Tupiniquins, enquanto no Rio de
Janeiro os franceses se aproximaram dos Tamoios. Esses povos indigenas se enfrentaram
na disputa dos territérios que os europeus haviam invadido (Idem). Ressalta-se que as
sociedades indigenas brasileiras, ainda hoje, lutam pelo reconhecimento de suas
identidades e necessidades especificas, como a demarcacado de territérios onde possam
viver: cada uma a seu modo.

A autora afirma, ainda, que “o mesmo podemos dizer a respeito dos brancos
europeus, nossos colonizadores: portugueses, espanhdis, franceses e holandeses” (lbidem).
Mais tarde, no final do século 19 e inicio do século 20, cerca de 4 milhGes de imigrantes,
subsidiados pelo governo brasileiro, vieram trabalhar em culturas agricolas no estado de
S&ao Paulo e no sul do pais para atingir varios objetivos entre eles, a substituicdo na lavoura
do braco escravo pela mao-de-obra assalariada, a constituicdo de uma classe média até
entdo praticamente inexistente no pais, a ocupacao e a posse de espacos vazios, alargando
dessa forma as fronteiras fisicas do poder central e os limites da expanséo da civilizacédo
ocidental. Mas, principalmente, por uma questdo ideoldgica: era preciso estimular a
imigracao estrangeira, sobretudo a européia, visando-se ao branqueamento do Brasil, pois a
populacédo branca era suplantada, numericamente, pelos negros e mulatos. Muitos desses
imigrantes vinham do campo, outros da cidade. Tinham experiéncias vividas em culturas
diferentes, portanto, conhecimentos distintos. Uns eram catélicos, outros protestantes,
outros, ainda, seguidores do judaismo e do islamismo.

Ao contrario do discurso do poder, assumido como verdadeiro por muitos segmentos
da cultura, da arte e do pensamento académico, afirmo, entdo, que o povo brasileiro é
pluricultural e multiétnico, desde os primeiros tempos. Nao havia como nao ha atualmente,
uma Unica cultura branca, outra negra e outra indigena. Brancos, negros e indios diferiam
uns dos outros, e cada um desses grupos tinha suas diferencas internas. No entanto, a
diversidade cultural que é apresentada pelo Estado Brasileiro em face de sua intrinseca
ligacdo com as elites tende a manter uma zona de sombra sobre esta questdo. No caso do
Brasil, ainda hoje, com uma remota perspectiva de mudanga, € a cultura ocidental ou
eurocéntrica que detém os instrumentos de “valorizagcdo” dessa diversidade a partir de

propostas de “inclusdo” dos que ndo tém acesso a essa cultura. Sem contemplar, no
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entanto, as comunidades detentoras dos saberes e fazeres tradicionais a oportunidade de

construir seus préprios instrumentos para avaliar os conhecimentos ocidentais

hegemonicos.

Para Freire,

“a historia que nos contam sobre nossa formacdo, apelidada pelo
antropélogo Roberto DaMatta de ‘fabula das trés ragas’, procura apagar
essas e outras diferencas, reduzindo-as a um punhado de “contribuicées
de cada raga”, das quais se teriam originado as “qualidades do povo
brasileiro”. Uma fabula cor-de-rosa que foi incluida nos curriculos escolares
nos anos 60 e 70, periodo em que sucessivos governos se esforgcaram por
difundir a imagem de um Brasil integrado, coeso, cujo povo se constituiria
numa unidade harmoniosa. Na realidade, contudo, multiplicavam-se o0s
conflitos resultantes da ocupacdo do interior do pais, das diferencas
politicas, ideolégicas, culturais e sociais que sempre caracterizaram o0 povo
brasileiro.” (FREIRE, 2003).

Dessa forma, o presente estudo envolve categorias complexas para as quais nao
existe consenso entre autores e instituicbes consagradas que pesquisam esses temas.
Folclore e cultura popular, por exemplo, para folcloristas e antropélogos parece representar
dominios diferentes, enquanto para a Organizacdo das Nac¢bes Unidas para a Educacéo, a
Ciéncia e a Cultura — UNESCO —, sédo consideradas denominacdes equivalentes.

O termo folklore — folk (povo), lore (saber) — foi criado pelo arquedlogo inglés Willian
John Thoms em 22 de agosto de 1846. *° O termo identificava um campo ! de estudos: o
saber tradicional preservado pela transmissao oral entre 0s camponeses e substituia outros,
gue eram utilizados com o0 mesmo objetivo — "antiguidades populares", "literatura popular"
(VILHENA, 1997).

Este campo de estudo, entretanto, foi sendo construido ao longo do tempo, variando

de acordo com 0 momento histérico de cada época. Segundo Cavalcanti (2000),

“os estudos de folclore sdo parte de uma corrente de pensamento mundial,
cuja origem remonta a Europa da segunda metade do século 19. Ao

mesmo tempo em que procuram inovar, esses estudos sdo herdeiros de

1% Folclore € uma palavra de origem inglesa que significa “o saber tradicional do povo”. Ela foi sugerida e utilizada
pela primeira vez em uma carta do arquedlogo inglés William John Thoms dirigida a revista londrina The
Atheneum, publicada em seu nimero 982 no dia 22 de agosto de 1846, que ficou consagrado como o Dia do
Folclore.

! para efeito deste trabalho tomamos a nogdo de campo na acepcao de P. Bourdieu. A visdo bourdieusiana de
campo € uma descricdo do espaco social onde as relagfes entre agentes sociais se ddo e se estabelecem. Esta
descrigdo vé o campo “ao mesmo tempo como campo de forgas, cuja necessidade se impde aos agentes que
nele se encontram envolvidos, e como um campo de lutas no interior dos qual os agentes se enfrentam, com
meios e fins diferenciados conforme sua posicdo no campo de forgas, contribuindo assim para a sua
conservacao ou a transformacao de sua estrutura” Cf. BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbdlicas.
Sao Paulo: Perspectiva, 1987
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duas tradi¢cbes intelectuais que se ocupavam anteriormente da pesquisa do
popular: os Antiquarios e 0 Romantismo. Os Antiquarios sdo autores dos
primeiros escritos que, nos séculos 17 e 18, retratam 0s costumes
populares. Colecionam e classificam objetos e informacdes por
diletantismo, e acreditam que o popular é essencialmente bom. O
Romantismo, poderosa corrente de idéias artisticas e literarias, emerge no
século 19 em associa¢do com os movimentos nacionalistas europeus. Em
oposicdo ao iluminismo, caracterizado pelo elitismo, pela rejeicdo a
tradicdo e pela énfase na razdo, o Romantismo valoriza a diferenca e a
particularidade, consagrando o povo como objeto de interesse intelectual.
O povo, para os intelectuais romanticos, é puro, simples, enraizado nas
tradicdes e no solo de sua regido (CAVALCANTI, 2000. p. 74).12

O desenvolvimento dos estudos sobre folclore e cultura popular, no Brasil, “mantém
relagbes estreitas com os debates no contexto intelectual europeu” a que se referiu
Cavalcanti (Idem), encontrando naquelas duas tradicdes bases para conferir cientificidade
aos trabalhos. Entre os intelectuais, considerados pioneiros desses estudos no pais, estao
Silvio Romero (1851-1914), Amadeu Amaral (1875-1929) e Mério de Andrade (1893-1945).
Iniciados na segunda metade do século 19, tendo como referéncia a construcdo de uma
identidade nacional, identificada, por exemplo, na obra de Silvio Romero.

No Brasil, segundo Ortiz (1994), o debate sobre a construcdo de uma identidade
nacional girou em torno do carater brasileiro, quando os intelectuais brasileiros sofriam a
influéncia das teses "raciolégicas" e evolucionistas, entre eles Silvio Romero, Euclides da
Cunha e Nina Rodrigues. A guestao racial passava por uma discussao recorrente naquele
momento.

Esse processo se mostrou profundamente pessimista e preconceituoso em relacéo
ao brasileiro, caracterizado como apatico e indolente por esses intelectuais, preocupados
em explicar a sociedade brasileira através da interagéo da raca e do meio geogréfico.

Em 1922, Gustavo Barroso cria o Museu Histérico Nacional, considerado, segundo
Santos, como 0 estabelecimento de um marco que anunciava uma nova era de museus
nacionais no Brasil, uma vez que o acervo deixava de ser constituido por elementos da
natureza e passava a ser de objetos que representassem a historia da nagdo. No entanto,
privilegiando o legado da elite brasileira, assim como seus feitos historicos, mantendo a

parte a participacdo popular (SANTOS, 2004).

12 A critica romantica da modernidade capitalista surge na Inglaterra, na Franca e na Alemanha com a filosofia
das luzes e desenvolve com ela uma relagdo complexa, usualmente (ainda que nem sempre) de oposicao; e,
assim, o romantismo também se apresenta como uma radicalizagdo, uma transformacao/ continuagdo da critica
social do iluminismo. A oposi¢do entre eles se acentua no curso do século XIX na medida em que a civilizagédo
industrial se impde, mas a referéncia a um passado pré-capitalista ainda € muito forte. (CAVALCANTI, 2000;
LOWY e SAYRE, 1995)
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Nesse mesmo ano acontece um divisor de dguas com a Semana de Arte Moderna,
de 1922, que busca raizes novas do nacional valorizando o que havia de mais “auténtico” no
pais, embora tendo como referéncia os movimentos culturais que acontecem na Europa.

Destaco que 1922 foi o ano de comemoracdo dos cem anos de vida politica
independente do pais, apresentando-se como momento privilegiado para afirmacdo da
nacionalidade por uma elite que vivia momentos de instabilidade do regime federativo
implantado na Primeira Republica. Se a proclamacgédo da Republica ndo logrou formar um
imaginario coletivo que, segundo Carvalho, legitimasse o regime e, a um s6 tempo, fosse
por ele legitimado, outros mecanismos e estratégias politicas para forjar esse patriménio
simbdlico ja vinham sendo implementadas desde o Império (CARVALHO, 1990).

Com efeito, progresso e civilizagdo apresentam-se como processos, associando
Império e Republica com o objetivo de superar o atraso herdado da situagcéo colonial. No
entanto, inseridos nas comemoracdes do centenario da independéncia, dissimulando as
fissuras politicas e frustracdes coletivas da mudanca de regime, no movimento maior de
construgcdo da nacado independente e de sua inser¢gdo no mundo moderno, valorizando o
advento da republica como etapa fundamental para essa insercao.

A comemoracao do centenario estimulou a producdo deste espaco de encenacdo da
nacdo independente, entendida e festejada como uma nacdo moderna, configurando-se
como “vitrine do progresso”. Um cenario publico na qual foram reificadas as idéias e
imagens de nacionalidade e da identidade nacional. Apresentava-se concretamente as
esperancas e dissimulava-se a ilusdo de um progresso, perseguido desde o fim da condigcéo
colonial. Finalmente, de acordo com o efeito de evidéncia de civilizacdo que era
grandemente amplificado pelas ressonancias das exposicfes, havia sido alcancado com o
advento da republica (NEVES, 1986; MAGALHAES, 2004).

Uma ocasido propicia para o poder constituido promover seu discurso utilizando-se da
histéria como arsenal de imagens e simbolos na construcdo deste discurso celebrativo.
Como expressa claramente o texto do Guia Oficial da Exposi¢do, buscava-se construir a
“‘imagem resumida do progresso que o pais tem realizado nestes cem anos de vida livre, em
todos os ramos de sua atividade” (GUIA, 1922). Esta “imagem resumida”, a rigor, compunha
0 espetéaculo inventado pelo poder, fundado na premissa da inesgotavel riqgueza natural do
pais e na dire¢do do processo civilizatoério.

A rigor, 0 que se mostra € a existéncia do Estado-nacéo, sem contradigcbes, sem
processos, sem relagcbes de poder, naturalizando/homogeneizando e cristalizando tais
configuracdes, processo que se consagrou nas décadas de 20 e 30, configurando a idéia de
nacdo brasileira que permanece até hoje apesar dos conflitos e tensbes existentes no

ambito da sociedade brasileira.
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Os modernistas, por sua vez, operam a légica da afirmacdo da “brasilidade” que
possibilitaria 0 acesso ao universal (MORAES, 1978, p. 195). Para o autor esse argumento
se torna claro numa carta de Mario de Andrade a Sérgio Milliet:

"Problema atual. Problema de ser alguma coisa. E s6 se pode ser, sendo
nacional. Nés temos o problema atual, nacional, moralizante, humano de
brasileirar o Brasil. Problema atual, modernismo, repara bem porque hoje
sO valem artes nacionais... E ndés s6 seremos universais o dia em que o

coeficiente brasileiro nosso concorrer para riqueza universal” (Idem, p. 52).

Entretanto, destaco que, de certo modo em oposicdo ao movimento modernista,
objetivando a atualizacdo da cultura brasileira em relacdo a européia, é lancado, em 1926, o
Manifesto Regionalista® de Gilberto Freyre. Voltado para a preservacéo ndo sé da tradicdo
em geral, mas especificamente a de uma regido economicamente atrasada, consagra a
maxima de que homem brasileiro s6 poderia ser apreendido “moldado pela paisagem”
(INOSOJA, 1978). Os modernistas, segundo Freyre (1967):

“[...] se esmeraram [...] em renovacgdes, alias admiraveis, em setores
eruditos da cultura. [...] o Movimento do Recife, sem deixar de incluir
importacdes dessa espécie, empenhou-se também em, desde o seu
inicio, pesquisar, reinterpretar, valorizar inspiracfes vindas das raizes
teldricas, tradicionais, orais, populares, folcléricas, algumas como que
antropologicamente intuitivas, da mesma cultura. Coisas cotidianas,
espontaneas, rusticas, desprezadas pelos, em arte ou em cultura,
sensiveis somente ao requintado e ao erudito. Coisas tidas como
desprezivelmente arcaicas em arte (teis, a0 mesmo tempo que
decorativas. Algumas delas, como a do mével e a da arquitetura
doméstica, j& adaptadas a ecologias e a tradi¢des regionais. O caso
também da arte da renda, da do bordado, da talha e o — escandalo,
repita-se, para a época em que surgiu 0 movimento — da cozinha, do
bolo, do doce, da bebida com sucos de frutas nacionais e regionais, a
das batidas: quase tudo ainda feito em casa mas susceptiveis de
industrializar-se sem perderem tais valores, até entdo tdo desprezados,
seus toques ou sabores caseiros" (FREYRE, 1967, p. 52).

3 O Manifesto Regionalista ndo teria sido publicado em 1926, mas sim em 1952, data em que Gilberto Freyre
provavelmente o teria redigido. (INOJOSA, 1978). No entanto, o autor do Manifesto afirma que o texto foi lido
em 1926, no Primeiro Congresso Brasileiro de Regionalismo realizado em Recife, e publicado em primeira
edicdo em 1952. (FREYRE, 1967. p. 52)
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Renato Ortiz (1980) observa que "enquanto o modernismo se vincula ao avanco da
consolidacdo de uma burguesia urbana, Gilberto Freyre representa a dimenséo de um poder
aristocratico rural que se vé ameacado. O conflito pode ser claramente descrito como a luta
entre os intelectuais de uma ordem social que se faz ultrapassar pela historia, e os
intelectuais organicos de um novo tipo de sociedade que se constréi" (ORTIZ, 1980, p.13).

A consagragdo do mestico como ente nacional, por seu turno, se da a partir da
reelaboracéo, feita por Gilberto Freyre na obra "Casa grande e senzala”, publicada em 1933,

com o deslocamento do conceito de raca para o de cultura:

“Gilberto Freyre transforma a negatividade do mestico em positividade, o
que permite completar definitivamente os contornos de uma identidade que
ha muito vinha sendo desenhada. S6 que as condi¢des sociais eram agora
diferentes, a sociedade brasileira jA ndo mais se encontrava no num
periodo de transicdo, os rumos do desenvolvimento eram claros e até um
novo Estado procurava orientar essas mudancas. O mito das trés racas
torna-se entdo plausivel e pode se atualizar como ritual. A ideologia da
mesticagem, que estava aprisionada has ambigulidades das teorias racistas
ao serem reelaboradas, pode difundir-se socialmente e se tornar senso
comum, ritualmente celebrado nas relacdes do cotidiano, ou nos grandes
eventos como carnaval e o futebol. O que era mestico torna-se nacional.”
(Idem).

De certo modo, corroborando com essa consagracao, encontro em uma das maiores
contribuicBes para a compreensdo do que significa ser brasileiro e o que o Brasil € hoje, e
mesmo se somos ainda um povo na busca de uma de uma identidade, na considerada obra-
prima de Darci Ribeiro, “O Povo Brasileiro: a formacgéo e o sentido do Brasil”, livro editado
pela Companhia de Letras, em 1995, Sao Paulo, no qual o autor demonstra que somos um
povo cujos desejos sofreram sempre o0 subjugo dos interesses das classes dominantes,
marcado pelo massacre das nossas tribos e pela condicdo subumana impostas aos
escravos negros, mas que ainda assim construiu a nossa etnia com uma legido de negros,
mulatos e caboclos, caracterizada como uma das mais criativas do mundo. (RIBEIRO,
1995).

Nos anos p0s-1930, através de acgbes e disputas estimuladas pelos intelectuais
modernistas, que ocupavam lugares estratégicos do Estado, a area de atuagéo e o campo

de estudos de folclore no Brasil acelerou-se.


http://www.monografias.com/trabajos13/gaita/gaita.shtml
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Reginaldo Gongalves (1996) identifica dois importantes periodos dessas disputas
pelas quais “as politicas oficiais do patriménio cultural do Estado brasileiro séo culturalmente
inventadas” (GONCALVES, 1996, p. 37).

O primeiro deles inicia-se exato em 1937, ano marcado pelo estabelecimento do
Estado Novo, através de um golpe de Estado, com o objetivo de implementar um projeto
modernizador para o pais e que, para isso, promoveu um “regime politico autoritario em que
as liberdades democraticas elementares foram abolidas” (Idem, p. 49).

Nesse contexto foi criada, em 1937, a Secretaria do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional — SPHAN — incorporando a proposta elaborada por Mario de Andrade, em 1936, a
pedido de Gustavo Capanema, entdo Ministro da Educacdo e Saude Pdblica, de
implantagdo da politica de preservacéo do patrimdnio cultural brasileiro.

Identificado com as discussbes sobre identidade nacional dos anos de 1920,
Capanema solicita ao poeta a elaboracdo de um anteprojeto para a preservacdo do
patrimdnio brasileiro. No documento proposto em 1936 — Anteprojeto para a criacdo do
Servico do Patrimbénio Artistico Nacional —, Mario de Andrade lanca as bases legais e
administrativas, bem como teéricas da preservacao do patriménio no Brasil.

Na perspectiva de Mario de Andrade, patrimdnio nacional constituir-se-ia de todas as
obras de arte pura ou de arte aplicada, neste caso, referindo-se a as obras de artistas, vivos
ou mortos, que tenham alcancado “mérito nacional”’, enquanto que a categoria “obras de
arte aplicadas” contemplaria moéveis, toréutica, tapecaria, joalheria, decoragdes murais, etc.
(CAVALCANTI, 2000, p. 37-47). Para o poeta o patriménio nacional incluiria, ainda, a arte
popular ou erudita, nacional ou estrangeira, pertencentes aos poderes publicos, a
organismos sociais e a particulares, bem como a estrangeiros residentes no Brasil. As obras
de arte deveriam pertencer a uma das oito categorias propostas: i) arte arqueologica, i) arte
amerindia, iii) arte popular, iv) arte histérica, v) arte erudita nacional, vi) arte erudita
estrangeira, vii) arte aplicada nacional, viii) arte aplicada estrangeira (ANDRADE, 1981).

Destaco que ao valorizar a arte em seu anteprojeto, Mario de Andrade apresenta
segundo Fonseca (2005), uma concepgdo de patrimdnio extremamente avangada para seu
tempo, tendo a nocdo de arte como conceito unificador da idéia de patrimdnio. Segundo
Rubino (1991) o documento elaborado por Mario de Andrade aproxima-se mais de uma
teoria da preservacdo do que texto de lei. A origem do trabalho de Mario € um dogma (no
sentido religioso) no campo da preservacédo no Brasil, pois garantiu um tom de modernidade
ao pensamento preservacionista ao propor apreender o patrimbnio através do sentido que
sua contemporaneidade Ihe conferia. (RUBINO, p. p. 69-71; 103)

No entanto, o apoio de Rodrigo Melo Franco de Andrade e de Gustavo Capanema
ao anteprojeto ndo foram suficientes para a sua efetivacdo, que perdeu lugar de proposta

efetiva, ganhando posto virtual, de inspiragcdo perene para o Servico. De acordo com a
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autora, Mério foi transformado em profeta e o anteprojeto em mito e meta. (RUBINO, p. p.
69-71; 103). Embora o entendimento de arte apresentado pelo poeta, o documento legal
gue de fato norteou as ac¢bes do SPHAN afastou-se desse conceito. Tem-se, entdo o
Decreto-Lei n. 25 de 1937 (ANEXO 1), que conforme o predmbulo “organiza a protecao do
Patrimbnio Historico e Artistico Nacional” (vide anexo Il), como resultado de uma longa
trajetoria, cujos debates iniciaram nos primeiros anos de século XX.

A criacdo SPHAN fez parte do projeto politico-ideol6gico dos anos de 1930 que
visava a construcdo da nacionalidade através de referéncias simbdlicas, impingindo unidade
e impedindo qualquer feicdo pluralista da nacdo (CHUVA, 1998) e muda o quadro dos
organismos voltados para a constituicdo de uma memoéria nacional, até entdo, catalisada
pelo Museu Histérico Nacional — MHN -, que perdia essa funcdo, exercida pelo
Departamento de Monumentos Nacionais, responsavel pela “protecdo aos monumentos
histdricos e as obras de arte tradicionais do pais” (MEC, 1991).

O “patriménio nacional” foi considerado um dos meios de construgdo do imaginario
politico e social da nagdo, pela materializagdo no espago de uma “histdria nacional”.
Seguindo a perspectiva tedrica de Nobert Elias, Chuva (1998, p.15) associa a invencéo do
“patrimbnio nacional” como parte essencial na “sociogénese” do Estado no mundo moderno.
O SPHAN se torna uma peca ho conjunto de atos politicos implementados especialmente a
partir de 1937, onde uma gama de tradicdes foi inventada, identificando, recorrentemente,
Estado e nacgao, construindo uma “memdaria nacional”. (idem, p. 19).

N&o por acaso, em 1942, Gustavo Barroso, ainda diretor do MHN, reclamava a falta
de um museu para refletir a “nossa peculiaridade nacional”. Para Gustavo Barroso, a histéria
do Brasil € uma construcdo das elites, mas a fonte da singularidade nacional esta nas
manifestacdes e tradicdes das culturas populares. E, assim, pensa a criacdo do “Museu
Ergoldgico Brasileiro”, que nao se materializa (GONCALVES, 1996, p. 49).

Ressalto que, no campo da educagédo e da cultura, o Estado Novo utilizou como
instrumento politico e administrativo o Mistério da Educacdo e Saude Publica para realizar
as mudancgas a que se propunha. Gustavo Capenema, segundo Goncalves (1996, p. 40),
“[...] um intelectual e politico associado a elite intelectual mineira [...] desempenhou papel
crucial na criagdo de instituicbes culturais e educacionais até o fim do Estado Novo em
1945,

Na esteira desse projeto criaram-se, no ambito Ministério da Educacdo e Saude,
outras pastas, além do SPHAN, voltadas para esse objetivo como, por exemplo, o “Instituto
Nacional do Livro”, o “Servico Nacional do Teatro” e o “Instituto Nacional de Cinema

Educativo”, onde a prerrogativa do nacional permeava todas as acdes.
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No pos-guerra, a UNESCO recomendou a criagdo em seus paises membros de
organismos voltados para o conhecimento das culturas populares, tendo sempre como
referéncia a busca pela “identidade nacional”.

O Brasil foi o primeiro a atender a Recomendac¢édo da UNESCO quando em 1947
criou a Comissdo Nacional de Folclore — CNF — ligada ao Instituto Brasileiro de Educacéo
Ciéncia e Cultura — IBECC — do Ministério das Relag8es Exteriores, que resultou em amplo
movimento a partir da criacdo de comissdes estaduais e da realizacdo de congressos em
todo o pais, mas, a rigor, se deu apenas um traco de continuidade a um conjunto de acbes
gue eram valorizadas pelo Ministério da Educacéo e Saude Publica, nome que perdurou até
1983.

O periodo de institucionalizacdo desse movimento, articulado pela CNF em torno do
folclore, reuniu a sua volta nomes como Cecilia Meireles, Camara Cascudo, Gilberto Freyre,
Renato Almeida, Artur Ramos e Manuel Diegues Junior, Vila Lobos, entre outros.

Os folcloristas, segundo Vilhena (1997), foram interpretes particulares da
nacionalidade e a maioria deles buscava, na associacdo entre o “nacional” e o “popular’, a
especificidade do folclore enquanto disciplina independente (op.cit). A histéria da constituicdo
do Folclore como um campo de estudos em nosso pais, teve, desde o inicio, por principal
guestao a definicdo de nossa identidade que, naquele momento, significava a preservacao de
elementos simbdlicos materiais e imateriais de pertencimento de grupos e formas de
manifestacao.

Dentro do IBECC, a CNF, ja vinculada a UNESCO, dirigida por Renato Almeida,
organiza uma rede de comunicacdo e mobilizacdo que, através das Comissfes estaduais,
permitia “acdes locais em torno da pesquisa e da defesa do folclore” (idem, p. 33).

Com efeito, nos anos 30 e 40, operou-se 0 deslocamento do mundo rural para o
mundo urbano industrial, com significativas repercussées em varios aspectos da vida do

pais. Do ponto de vista politico a emergéncia do populismo **

, como recurso de poder,
merece destaque uma vez o poder transformou o direito em favor ou benesse do Estado.

Em 1951 é realizado o | Congresso Brasileiro de Folclore do qual resulta a Carta de
Folclore Brasileiro (Anexo Il), estabelecendo pela primeira vez, com clareza, segundo

Brand&o (BRANDAO, 1982, p. 32), o que deve ser considerado folclore:

4 O conceito de populismo que utilizamos designa um fendmeno politico e ideolégico, presente com maior forca
na periferia do sistema capitalista, que se caracteriza pela expectativa de setores populares menos organizados
por uma a¢éo salvadora do Estado capitalista. Cf. BOITO JR Armando. O golpe de 1954: a burguesia contra o
populismo. Sdo Paulo, Editora Brasiliense, 1982, Cole¢@o Tudo € historia.
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“1. O | Congresso Brasileiro de Folclore reconhece o estudo do Folclore
como integrante das ciéncias antropolégicas e culturais, condena o
preconceito de sO considerar folclérico o fato espiritual e aconselha o estudo
da vida popular em toda sua plenitude, quer no aspecto material, quer no
aspecto espiritual.

2. Constituem o fato folclérico as maneiras de pensar, sentir e agir de um
povo, preservadas pela tradicdo popular e pela imitacdo, e que ndo sejam
diretamente influenciadas pelos circulos eruditos e instituicdes que se
dedicam ou a renovacao e conservacdo do patrimonio cientifico e artistico
humano ou a fixacdo de uma orientacgéo religiosa e filoséfica.

3. Sdo também reconhecidas como idéneas as observacdes levadas a
efeitos sobre a realidade folclérica, sem o fundamento tradicional, bastando
gue sejam respeitadas as caracteristicas de fato de aceitacdo coletiva,
andnimo ou ndo, e essencialmente popular.

4. Em face da natureza cultural das pesquisas folcléricas, exigindo que os
fatos culturais sejam analisados mediantes métodos préprios, aconselha-se,
de preferéncia, o emprego dos métodos histéricos e culturais no exame e
analise do Folclore” (CARTA, 1951). *°

Dessa rede de comunicacdo e mobilizacdo promovida pela CNF, através das

Comissdes estaduais resultou na instalacdo da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro

— CDFB —, criada, em 1958, no entdo Ministério da Educacéo e Cultura.

Considerada como marco do movimento folclorista, segundo Cavalcanti,

“a Campanha é um organismo nacional destinado a “defender o patrimbnio
folclérico do Brasil e a proteger as artes populares”. Ela traz uma proposta
de atuagdo urgente: no folclore se encontram os elementos culturais
auténticos da nacgéo, porém o avanco da industrializacdo e a modernizagao
da sociedade representam uma séria ameaca. Por essa razéo, a cultura folk
deve ser intensamente divulgada e preservada [...] Participa dos debates
intelectuais do pais em intercambio com as ciéncias sociais que se
institucionalizam no mesmo periodo. Fomenta pesquisas sobre o folclore em
diferentes regides, bem como sua documentagdo e difusdo através da
constituicdo de acervos sonoros, museoldgicos e bibliograficos. Data dessa
época o0 embrido do que viria a ser mais tarde o Museu de Folclore Edison
Carneiro e a Biblioteca Amadeu Amaral, unidades que comp®e o Centro
Nacional de Folclore e Cultura Popular” (CAVALCANTI, 2003).

> CARTA do Folclore Brasileiro. Publicado no 1° volume dos Anais do | Congresso Brasileiro De Folclore - 22

a 31.8.51
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Figura 2 - Joaquim Ribeiro, Renato Aimeida, Clévis Salgado, Mozart de
Araujo e Heitor Villa-Lobos na inauguracdo da CDFB, 1958. Foto Acervo
CNFCP — Cantiira dinital e restaliracan fotnarafica — Francisen Costa

z by

O CNFCP ¢é herdeiro desse longo processo vinculado a preocupacdo com a
preservacao, recuperacao e identificacdo da cultura material das classes populares.

No Brasil, 0 avanco da industrializacdo e a modernizacdo da sociedade foram se
consolidando ao longo da década de 1950, e alterou o consumo e o comportamento de
parte da populacdo dos grandes centros urbanos, configurando, dessa forma, a chamada
sociedade urbano-industrial, sustentada por uma politica desenvolvimentista que se
aprofundaria ao longo da década.

O movimento cultural encontrava eco, sobretudo junto aos estudantes universitarios,
comprometidos com o nacionalismo da época, e com a crenga nas possibilidades de
desenvolvimento do pais. O governo Kubitschek (1956- 1961), por oportuno, aproveitou
esse conjunto de mudancas sociais e manifestacfes artisticas e culturais, ocorridas dentro
de um debate mais geral sobre a reconstru¢do nacional, em curso desde o inicio dos anos
50, até os primeiros anos da década seguinte.

Ressalta-se que é um momento em que 0s movimentos populares se espalham pelo
pais. A idéia de nacional ganha outra dimensdo e os esforcos em intervir e reorientar a
cultura se consolida no proprio Estado.

ApoOs os anos 60 a maneira de pesquisar e a escolha dos temas de estudo do folclore
sofreram alteragdes significativas, provocadas pela aproximacdo do conceito de Cultura com
o de Comunicacéo. O foco de atencéo da pesquisa folclérica deslocou-se das manifestacfes
populares em si - 0s comportamentos - para o sistema de idéias e valores que lhes dao
sentido, as vis6es de mundo, os significados atribuidos as manifestacdes, o jeito de ser e de
viver dos diferentes grupos que formam a sociedade brasileira. Mais do que descrever e
tipificar as praticas populares, o interesse do pesquisador passou a ser contextualiza-las e

compreender o homem em seu meio.



24

Os estudos de folclore, segundo Villas Boas (2000), “ndo alcangaram o estatuto de
disciplina cientifica tal como pretenderam alguns de seus estudiosos e defensores uma vez
gue o processo de interpretacdo que utilizavam estava em 0oposi¢cdo ao que se empregava
nas ciéncias sociais, disciplina que se constituia no Brasil naquele periodo” (VILLAS BOAS,
2000, p. 96). Mas sua prética foi institucionalizada em institutos, museus, érgaos do governo
estadual e federal.

Nesse momento voltamos a viver, mais uma vez, sob um regime autoritario, e, nesse
caso, periodo considerado negro para o Brasil, uma vez que os militares, apoiados pelas
elites brasileiras, associadas ao capital internacional, mergulham o pais numa ditadura sem
precedentes na nossa histéria. Entre acdes outras, em seguidas a diversas manifestacées
de resisténcia cultural e social, é decretado o Ato Institucional n.° 5 em 13 de dezembro de
1968 que cacou todo e qualquer direito politico (COSTA, 1999).

A resisténcia ao golpe, capitaneada por intelectuais de esquerda e pelo movimento
estudantil, através da Unido Nacional dos Estudantes — Une —, a partir dai, foi duramente
perseguida, a exemplo do que aconteceu, no pés 64, ao Centro Popular de Cultura — CPC —,
da UNE. O CPC pautava sua atuagdo com base na questdao do “nacional-popular’, que
ganhara forgca na década de 60 em oposi¢do ao “nacional”, vivido desde o final do século
XIX. O golpe militar, dessa forma, imprimiu a ruptura na busca do “nacional-popular’ tantos
guanto a outros movimentos em favor da construcdo de uma sociedade justa e livre, uma
vez que os detentores do poder trataram de esvaziar qualquer conteldo progressista que
pudesse representar algum risco ao que eles chamaram de “Revolucdo de 1964, a
Redentora”.

Com efeito, segundo Toledo (2004), “Destruindo as organiza¢des politicas e
reprimindo os movimentos sociais progressistas e de esquerda o golpe foi saudado pelas
classes dominantes e seus ideodlogos, civis e militares, como uma auténtica Revolucéo
redentora” (TOLEDO, 2004, p. 2). Mas, a rigor, fora um golpe contra a ainda fragil
democracia politica brasileira; uma reacéo contra as reformas sociais e econémicas; uma
acdo repressiva contra a politizacdo das organizagdes dos trabalhadores da cidade e do
campo; enfim, um golpe contra 0 amplo e rico debate tedrico-ideolégico e cultural que
estava em curso no pais.

No contexto internacional viviamos sob o espectro da Guerra Fria e da revolugdo em

Cuba'®, enquanto no Brasil acontecia uma acirrada disputa politico-ideolégica em torno das

6 A guerra fria foi uma luta politico-ideoldgica entre os Estados Unido da América — EUA — e a Unido das
Republicas Soviéticas — URRS —, que lutavam pela hegemonia no mundo desde o fim da Segunda Guerra
Mundial: de um lado o capitalismo e de outro o socialismo e duas poténcias mundiais que “ameagavam” o mundo
com seus arsenais nucleares. Nesse contexto, se deu a Revolugdo Cubana na América Central, onde os
revolucionarios contrariaram o0s interesses norte-americanos: foi realizada uma ampla reforma agraria nos
latifindios, a maioria pertencente as empresas americanas, em beneficio dos pequenos camponeses e diversas
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demandas de setores populares e sindicais pelas denominadas “reformas de base”.!’ Essa
conjuntura nacional e internacional justificou a radicalizagdo dos conservadores, abrigados,
dentre outras organiza¢cdes da sociedade civil, na Sociedade Brasileira de Defesa da
Tradicdo, Familia e Propriedade — TFP — e a tomada do poder pelos militares em 31 de
marco de 1964.

Tendo em vista a ja consolidada burguesia industrial no Brasil, Segundo Gorender
(1987), o enfrentamento da crise que se esbogava no capitalismo brasileiro, impunha-se
como alinhamento aos parametros de estabilizacdo financeiro tal como preceituados pelo
Fundo Monetario Internacional — FMI —. No entanto, "a receita recessiva requer governos
fortes, capazes de negar concessdes as massas trabalhadoras e forca-las a engolir o
purgante das medidas compressoras do nivel de vida" (GORENDER, 1987, p. 41-42). E a

mobilizacdo em torno das "reformas de base" ndo apontava nesse sentido:

“O nucleo burgués industrializante e os setores vinculados ao capital
estrangeiro perceberam os riscos dessas virtualidades das reformas de
base e formularam a alternativa da "modernizacdo conservadora”. Opcéo

que se conjugou a conspiragao golpista” (Idem, p. 51)

BN

Nesse sentido, espacos, instituicbes e intelectuais ligados a cultura foram
perseguidos, configurando, dessa forma, para o campo da cultura a visdo de que era, a
priori, onde os "comunistas" e "subversivos" estariam particularmente infiltrados (Ibidem).

Esse periodo, segundo Ortiz (1994), corresponde a emergéncia do que ele chama de
criacdo de um mercado de bens simbdlicos. O autor ressalta, ainda, que esse é o momento
de um deslocamento na formulacdo identitaria brasileira, uma vez que o fortalecimento da
industria cultural no Brasil, a partir da implantacdo de grandes empresas de comunicacao:
estratégia do capital em expansdo a combater a resisténcia da légica nacional (Idem). A
industria cultural produz um equacionamento no qual se re-processard a questdo da

identidade agora pelo viés da questao mercadoldgica.

“A industria cultural adquire, portanto, a possibilidade de equacionar a

identidade nacional, mas reinterpretando-a em termos mercadolégicos; a

empresas estrangeiras foram nacionalizadas. Na década de 60 foi corrente o uso do discurso anti-soviético e
anticomunista para legitimar a luta contra qualquer atitude nacionalista ou restritiva ao comércio dos EUA.

17 As "reformas de base" eram um conjunto de iniciativas: as reformas bancéria, fiscal, urbana, administrativa,
agraria e universitaria. . Elaboradas ainda durante o governo de Juscelino Kubitschek, em 1958, com o objetivo
de promover alteracbes nas estruturas econdmicas, sociais e politicas que garantisse a superacdo do
subdesenvolvimento e permitisse uma diminuicdo das desigualdades sociais no Brasil, mas que somente no
governo Jodo Goulart, em 1961, ganhou forca e se tornaram plano de agéo de governo. Além disso, pretendia na
época estender o direito de voto aos analfabetos e as patentes subalternas das forcas armadas, como
marinheiros e 0s sargentos e, ainda promover uma ampla do Estado na economia tendo como referéncia o
controle dos investimentos estrangeiros no pais, mediante a regulamentacdo das remessas de lucros para o
exterior. (TOLEDO, 2004).


http://www.monografias.com/trabajos13/mercado/mercado.shtml
http://www.monografias.com/trabajos11/empre/empre.shtml
http://www.cpdoc.fgv.br/nav_jgoulart/htm/biografias/Juscelino_Kubitschek.asp
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idéia de ‘nagcdo integrada’ passa a representar a interligagcdo dos
consumidores potenciais espalhados pelo territorio nacional. Nesse sentido
se pode afirmar que o nacional se identifica ao mercado; a correspondéncia
que se fazia anteriormente, cultura nacional-popular, se substitui outra
cultura mercado-consumo” (Ibidem, p. 165).

Essa posicdo “tendencialmente hegemdnica” manteve e consagrou os saberes e
fazeres das classes populares ligados ao folclore, ao exdtico e ao primitivo.

No entanto, segundo Coutinho (COUTINHO, 2000), algumas determinacdes do
“nacional-popular” sdo essenciais enquanto tendéncia alternativa no seio da cultura

brasileira. Para o autor:

“Sao determinagbes postas e repostas por um movimento cultural
efetivamente existente ao longo da histéria do Brasil ainda que em posicao
quase sempre subalterna: um movimento que, apesar de (ou gragas a)
suas inimeras diversidades internas, unifica-se enquanto alternativa a
cultura “ornamental” ou “intimista”, a qual pelas razbes expostas, ocupou
um posicdo tendencialmente hegeménica ao longo da histéria da nossa
vida cultural. Nesse sentido, o nacional-popular aparece objetivamente
como oposicdo democrética, no plano da cultura, as véarias configuracdes
concretas assumidas pela ideologia do “prussianismo” ao longo da
evolugao brasileira” (Idem, p. 59).

No ambito federal brasileiro foi criado o Museu de Folclore Edison Carneiro — MFEC —,
em 1968, pela CDFB em convénio com o Museu Histérico Nacional — MHN —, com o objetivo
de representar a “nossa cultura popular’, que apresentava em sua exposi¢cao de longa
duracdo uma concepcao folcloristica e marcou o periodo de 1968 a 1983.

Segue-se, assim, um periodo entre 1969 e 1979 que “nao foi marcado por quaisquer
mudancas significativas em termos da politica de patriménio” (GONCALVES, 1996, p. 51).

Nesse periodo, Coutinho (2000) identifica,

“a época do chamado “vazio cultural”, que seria melhor designar como
época da cultura esvaziada e que domina o periodo de 1969 -1973 [...]
aquilo que um tecnocrata poderia chamar de “ponto 6timo” na tentativa de
marginalizac@o das correntes nacional-populares e, consequentemente, de
remogcdo do pluralismo como traco dominante de nossa vida social”.
(COUTINHO, 2000, p. 79).
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No entanto, observo que na segunda metade da década de 70, em face do regime
militar ndo ter sido “uma ditadura “facista” classica, ou seja, um regime reacionario com base
nas massas organizadas” (COUTINHO, 2000, p. 35), os intelectuais organicos do regime
nao elaboram uma ideologia reacionaria em seu favor. Com uma “ideologia da néo-

"8 n3o logrou sucesso na tentativa de conquistar o apoio da populacdo as suas

ideologia
representac¢des durante o denominado “milagre brasileiro”.

Esse modelo econémico modernizou o pais e promoveu desenvolvimento
significativo das forgas produtivas, inserindo-o, finalmente, no campo das economias
capitalistas mundiais, com um custo social sem precedente na histéria do Brasil, uma vez
gue essas forcas estavam a servicos de empresas multinacionais, o que acelera a
reorganizacéo das forgas de oposicdo, base da constru¢cdo de uma auténtica sociedade civil
entre nos.

Com efeito, uma modificacdo social deste porte exige estratégias politicas, juridicas
e culturais articuladas e submetidas a uma alianca coesa e capaz de inviabilizar ou conter a
eficacia das resisténcias sociais. No momento em que essa alianca de dominacdo é
rompida, sua capacidade de poder se restringe.

Para Coutinho, acontece “intensa sede de organizagdo que, nos Uultimos anos,
atravessou 0 pais, envolvendo operarios, mulheres, jovens, setores médios, intelectuais, até
mesmo setores das classes dominantes, atesta a presenca ja efetiva dessa sociedade civil.”
(Idem. p. 34).

Nesse contexto, em 1976, acontece a transformacdo da Campanha Brasileira
do Folclore Brasileiro em Instituto Nacional do Folclore — INF —, vinculado a Fundacao
Nacional de Arte — FUNARTE —, que havia sido criada em 1975, e é criado o Centro
Nacional de Referéncia Cultural — CNRC —, por Aloisio Magalhaes, cuja proposta politica é
enfrentar as consequéncias do processo acelerado de industrializacdo por que passava o
mundo ocidental.

Tal processo, segundo Magalhaes (1985), levava as culturas locais a perderem suas
caracteristicas e, dessa forma, determinados ingredientes vivos, dindmicos, passiveis de
serem observados dentro do processo historico, fossem abafados pela presenca atuante de
outros enfoques. (MAGALHAES, 1985).

A rigor, uma preocupacdo que fora apresentada, igualmente, por Méario de Andrade
em seu anteprojeto para a criagdo do SPHAN, onde o escritor consagra 0s saberes e
fazeres do engenho humano, agregando aos objetos histéricos, etnograficos e obras de

arte, os conhecimentos presentes em sua producao.

'8 Equivoco dos militares que, parece, adotaram para si proprios a regra de ndo praticar o exercicio saudavel da
politica em todos os setores da vida socio-cultural e econdmica do pais, consagrado nas expressdes recorrentes

» o

de que “estudante é para estudar”, “trabalhador é para trabalhar”.
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Em 1979 é criada a Fundacdo Pro6-Memoria, instituicdo incumbida de
implementar a politica de preservacdo da entdo Secretaria do Patrimbnio Histérico e
Artistico Nacional, incorporando o Programa de Cidades Histéricas — PCH — e o CNRC.
Aloisio Magalhdes assume a diregdo, nesse mesmo ano, do SPHAN, e “da inicio a uma
nova politica para o patrimédnio cultural brasileiro” (GONCALVES, 1996, p. 37), caracterizada
por Gongalves como inicio do segundo periodo mais importante para a politica de
patriménio no Brasil. A base dessa politica foi o0 Centro Nacional de Referéncias Culturais —
CNRC - criado em 1975 pelo préprio Aloisio onde,

“os “bens culturais” sédo concebidos como “indicadores” a serem usados no
processo de identificagdo de um “carater” nacional brasileiro, definidos néo
apenas pelo passado e ou pela tradicdo, mas por uma trajetéria historica
norteada pelo futuro. O passado € visto como uma referéncia que deve ser
usada e reinterpretada no presente e com propositos futuros. Em oposicéo
ao enredo de Rodrigo, articulado pelas idéias de “civilizagdo” e “tradi¢ao”, a
estoéria narrada por Aloisio € articulada pelas nog¢des de “desenvolvimento”
e “diversidade cultural”. Diferente de Rodrigo, seu propésito nao é “civilizar”
o Brasil preservando uma “tradi¢do”, mas revelar a diversidade cultural
brasileira e assegurar que ela seja levada em conta no processo de
desenvolvimento” Idem).

Cabe entdo questionar: Por que a criacdo do CNRC, se ja existia a CDFB
gue trabalhava sobre a mesma questao? Por que o INF ndo foi vinculado ao CNRC ou ao
SPHAN ou, mais tarde, a Fundacéao Pr6-Memoria e sim a FUNARTE?

Essas questBes parecem mostrar que ai reside uma intencdo politica de
manter as manifestacbes populares restritas ao folclore, ao exdético e ao primitivo, ao
desconsiderar os objetivos politicos e institucionais da Campanha, bem como do préprio
conceito de cultura vigente. Esta € uma idéia central que esta presente na construcéo deste
trabalho de pesquisa.

Com efeito, pela analise até aqui desenvolvida, destaco que desde seu surgimento,
no fim do século 19, com estudos de literatura oral, até os dias de hoje, integrado a
Antropologia e a Historia Cultural, o Folclore enquanto campo de estudo percorreu longo
caminho, durante o qual seu conceito central - o de Cultura - sofreu significativas
transformacdes.

Raymond Williams (1992) identifica a origem de termo cultura no processo de cultivo
de vegetais e no de criacéo e reproducéo de animais.

A evolucéo do conceito de cultura, para o autor, parte de antigas concepgdes como

cultivo, tanto de plantas e animais como da mente humana, até resultar numa generalizagao
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capaz de definir o que se passa entre os individuos mesmo a distancia. E esclarece que o
termo cultura “se tornou, em fins do século XVIIl, particularmente no alemao e no inglés, um
nome para configuragdo ou generalizagao do ‘espirito’ que informava o ‘modo de vida global’
de determinado povo” (WILLIAMS, 1992, p.10). O que implica, segundo Willians, em alguns
complicadores uma vez que o significado de uma obra de arte, por exemplo, pode estar
vinculado a um contexto especifico, ao passo que a andlise descontextualizada pode causar
distorgdes em relagéo ao sentido originalmente proposto. (Idem).

Ressalto que Willians busca nas conceituac¢des de cultura um modo de compreensao
das articulacdes entre tentativas de dominacéo e resisténcia a partir do campo cultural. Para
tanto retomou os escritos de Marx e dos marxistas, que ndo teriam aprofundado a énfase no
processo social material ao se analisar a cultura. Em Bakhtin, tomou a nocdo de que a
consciéncia era social e que deveria ser entendida em um processo dialético, uma vez que
ela operava na transformagdo dos seres humanos, sendo dessa forma, uma atividade
material pratica e, portanto, € um meio de producdo, o que contribuiu no sentido da
elaboracdo de uma teoria materialista da cultura, superando as concep¢fes marxistas
reducionistas, que colocavam a cultura como superestrutura determinada pela infra-
estrutura (WILLIAMS, 1979, p.113).

Williams resgatou, ainda, Antonio Gramsci, principalmente sua concepc¢do de
hegemonia, que sugere que uma determinada classe domine e subordine significados,
valores e crencas a outras classes. No entanto, Gramsci afirmou que apesar da difusdo de
um pensamento hegeménico por determinada classe, as demais ndo equacionam tal
pensamento com a consciéncia, ou seja, ndo reduzem sua consciéncia a tal pensamento.

(Idem). Desse modo, segundo Willians, cultura:

“é todo um conjunto de praticas e expectativas, sobre a totalidade da
vida: nossos sentidos e distribuicdo de energia, nossa percepgao de nés
mesmos e nosso mundo. E um sistema vivido de significados e valores —
constitutivo e constituidor — que, ao serem experimentados como praticas
parecem confirmar-se reciprocamente” (Ibidem).

Nesse sentido, a hegemonia produz contra-hegemonia, ou seja, a cultura dominante
produz e limita, a0 mesmo tempo, suas formas de contracultura. Portanto, a producéo
cultural oriunda das classes populares pode ser percebida como um processo contracultural,
uma vez que se inscreve em uma tradicdo ligada a afirmacéo da identidade do grupo, a
resisténcia cultural frente ao processo de mundializagdo da cultura.

Willians se apropriou, ainda, da nogdo antropolédgica de cultura como um modo de

vida, com o objetivo de mostrar que é algo comum a toda a sociedade e rompe com a idéia
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de que a cultura era cultura de elite e se torna elemento constitutivo do processo social, isto
€, “um modo de producao de significados e valores da sociedade” (CEVASCO, 2003, p. 110
- 112).

No caso especifico da designada “cultura popular”, sua conceituacdo apresenta-se
igualmente complexa. Abreu afirma que “desde o final do século XVIII, o conceito de cultura
popular foi utilizado com objetivos e em contextos muito variados, quase sempre envolvidos
com juizos de valor, idealizagbes, homogeneizacdes e disputas tedricas e politicas” (ABREU,
2003, p. 83 — 102). Prossegue a autora afirmando que para alguns autores a

“cultura popular equivale ao folclore, entendido como o conjunto das
tradicbes culturais de um pais ou regido; para outros, inversamente, o
popular desapareceu na irresistivel pressdo da cultura de massa (sempre
associada a expansao do radio, televisdo e cinema) e ndo é mais possivel
saber o que é original ou essencialmente do povo e dos setores populares.
Para muitos, com certeza, o conceito ainda consegue expressar um certo
sentido de diferenca, alteridade e estranhamento cultural em relacdo a
outras praticas culturais (ditas eruditas, oficiais ou mais refinadas) em uma
mesma sociedade, embora estas diferencas possam ser vistas como um
sistema simbdlico coerente e autbnomo, ou, inversamente, como
dependente e carente em relagdo a cultura dos grupos ditos dominantes”.
(Idem).

Esses processos se ddo no ambito de uma ampla disputa entre os diversos atores
sociais — Estado, sociedade civil e grupos identitarios —, que demonstra um processo de
construcdo de hegemonia, tal como postulado por Gramsci (1981), das representacbes
sociais geradas e transferidas no ambito das producdes artisticas das classes subalternas™®,
gue sado norteadas pela fundamentalidade de que se reveste a representacdo nas acbes
voltadas a construgéo da identidade do artista popular no seu contexto e seu uso social.

A (re)elaboragdo da exposi¢cdo de longa duracdo do Museu de Folclore Edison
Carneiro, em 1984, parece confirmar a afirmagdo do autor, uma vez que teve como
referéncia a concepcdo antropolégica de cultura amplamente discutida nos meios
académicos.

A rigor, essa abordagem ja estava consagrada no ambito do CNFCP e revelada pela
acdo institucional no ambito dos vérios setores do Centro, incluindo a inauguragéo da SAP,

um ano antes.

19 processo através do qual uma classe social constrdi e reconstréi sua lideranca intelectual e moral sobre as
demais classes, reproduzindo ativamente os valores, as idéias, as praticas culturais numa determinada
perspectiva e impondo-a ao conjunto da sociedade. (GRAMSCI, 1981. p. 341).
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No entanto, a SAP introduz um aspecto novo, traduzido pela conjugacdo das mostras
no espaco da Sala com a venda da obra do artista, e com a presenca do proprio na
inauguragédo. Instaurando, no ambito institucional da esfera publica, o entrecruzamento da
questao da “arte popular’ com o “mercado” e nos remete, inicialmente, a outra questao que é,
ainda hoje, a recorrente oposicdo entre arte popular e arte erudita.

Uma das formas mais comuns, e simplificadas, € aquela que, ao opor artesanato/arte
popular e arte, separa 0s agentes sociais, cuja criatividade materializa aos objetos. Neste
sentido, embora a producdo material e simbdlica de um Mestre Santeiro de Ibimirin/PE e a
de um Mestre Joalheiro de S&o Paulo/SP sejam realizadas com as maos, portanto, por
definicdo de forma artesanal, o primeiro é rotulado de artista popular/artesdo e o segundo de
artista/designer de jéias. Ao analisar essas classificacdes, Ricardo Lima (2003) faz os
seguintes questionamentos: Por que isto? Qual a légica que preside esse sistema? Em sua

busca por respostas assevera:

“Na realidade, se observarmos com atengéo, veremos que esta questdo
refere-se a distingdo de classes sociais. Essa oposicdo resulta da dicotomia
elite e povo e remete a mesma matriz que atribui as camadas dirigentes, o
saber, opondo-se-lhes o fazer, necessariamente associado as camadas
subalternas. Assim, sup8e-se que tudo aquilo que advém da acao das elites
€ resultante de um conhecimento superior, é fruto do pensar, é o fazer
artistico, negando-se as camadas populares da sociedade a capacidade de
pensar, a possibilidade de conceber e se expressar racionalmente. A estas
s6 resta o0 mero fazer. O fazer artesanal”. (Idem)

Para o autor, na medida em que, na ideologia capitalista, se dissociam o trabalho
intelectual e o trabalho manual, respectivamente, vinculados a elite e ao povo, liga-se a
producdo popular ao dominio da irracionalidade, da inconsciéncia e da espontaneidade do
fazer.

“Ora, essa maneira de classificar é extremamente discriminatéria, pois
confina as criacbes populares num gueto, resultando em reserva de
mercado para a producao de origem erudita, especifica da camada dirigente
ou dagueles que com ela se identificam ou que trabalham para ela. O objeto
artesanal, comumente destinado as vendas do interior, as feiras publicas e
aos mercados municipais, tem seu valor diminuido em decorréncia
exatamente deste sistema de classificagdo”. (lbidem, p.5).

Dessa forma, acabamos por reproduzir um discurso hegeménico, de que uma obra é

considerada “de arte” somente quando é legitimada pelo mundo das artes, producdo de
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origem erudita ou “campo social e simbdlico”. Segundo Pierre Bourdieu (1983), uma
construcéo de regras proprias de regulacio e de avaliacdo. *° Passa, ento, a circular como
arte porque reconhecida como tal pelos representantes desse mundo que tém o poder de
decidir o que é ou nao é arte.

Entre os representantes do mundo das artes incluem-se musedélogos, jornalistas,
curadores, marchands, historiadores, antropélogos, folcloristas, designers, decoradores,
profissionais que, em seus trabalhos, estabelecem hierarquias e atribuem valores estéticos
e de mercado as producdes artisticas assim como estabelecem formas de sua difuséo.

Ao ser reconhecido, o artista se afirma como individuo singular na sociedade.
Porém, o sujeito existe tanto em sua individualidade singular quanto em relagdo uns com 0s
outros na sociedade. Nessa relacdo reciproca, tanto as individualidades séo construidas e
modificadas quanto a propria sociedade se constitui e também se transforma.

E justamente o fato, segundo Nobert Elias (1994), das pessoas mudarem em relagéo
umas as outras e através de sua relacdo muatua estarem continuamente moldando e
(re)moldando em relacdo umas as outras, que caracteriza o fenébmeno reticular em geral”.
(ELIAS 1994, p. 29). O individuo esta sempre ligado a uma rede de relagdes. O que é
preciso levar em conta € a questdo pautada entre o artista e a sociedade. Neste contexto de
multiplos sentidos sociais, encontra-se 0 artista popular e sua producdo. Entretanto, é

importante frisar que:

“Os préprios artistas populares ndo foram absolutamente agentes passivos
de seu processo de gradual reconhecimento. Pois também por seu lado
experimentavam mudangas em relagdo ao seu meio cultural, fazendo uma
sintese formal prépria, como qualquer outro artista, das transformacdes que
viam acontecer diante de seus olhos e que também os motivavam”.
(FROTA, 2005, p.31).

Nesse sentido, a SAP é pensada aqui como uma instituicdo da cultura e cultura
como um processo e um modo de compreensdo e fazer das classes populares. Essa
afirmativa é reforcada ao entender que a SAP configura-se como um “espaco para a difuséo
da arte popular, trazendo ao publico objetos que, por seu significado simbélico, tecnologia
de confeccé@o ou matéria-prima empregada, sdo testemunhos do viver e fazer das camadas

populares”. #*

20up disposicéo estética se constitui numa experiéncia do mundo liberada da urgéncia e na pratica de atividades

gue tenham nelas mesmas sua finalidade, como os exercicios de escola ou de contemplagéo das obras de arte.
Dito de outro modo, ela supfe a distancia com o mundo [...] que esta no principio da experiéncia burguesa do
mundo” Cf. BOURDIEU, Pierre. “Gostos de Classe e Estilos de Vida”, in ORTIZ Renato. Ortiz (org.), Pierre
Bourdieu. Colecéo Grandes Cientistas Sociais. S&o Paulo, Atica. 1983

2 Texto de apresentacéo da Sala do Artista Popular.
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Suas atividades institucionais, somadas ao desempenho de seus profissionais,
instauram a necessidade de uma reflexdo sobre o significado dos deslocamentos de obras e
artistas de um local para outro, os reflexos nos contextos sécio-culturais em que habitam os
artistas e as influéncias trazidas pelos processos comercializacdo e, algumas vezes, de
musealizacdo e patrimonializacéo de tais produc¢des culturais.

As obras de “arte popular’ sdo inseridas em uma nova perspectiva de legitimagao e
valores institucionais e de mercado que ndo era prevista e/ou percebida inicialmente por
muito dos seus autores. A importancia e a influéncia de tais formas diferenciadas de
vivéncia social, e as possibilidades de rejeicdo, negociacdo e incorporacdo de elementos
nos espacos de influéncia de uma sobre a outra, sdo reveladas pelas inimeras publicacdes
e pesquisas em parte dos trabalhos sobre memdéria e patrimbnio, que envolvem a
investigacdo sobre mudancas de significado dos produtos culturais.

Com efeito, a SAP representa um bem cultural concreto e simbdlico que permeia a
identidade de um segmento social. Segmento que busca integrar-se com diferenciados
atores sociais e intervir na realidade histérica e cultural de sua época, tornando a SAP um
espaco de proposicao a superacado dos obstaculos para a inser¢do do ‘Outro’ nos quadros
do patrimdnio cultural brasileiro.

Todo espacgo, Segundo Mathilde Bellaigue, “é portador dos tracos da histéria”, sendo
responsabilidade principalmente do musedlogo, entre outros profissionais, trabalhar com os
“... signos e simbolos da identidade e a tudo aquilo que possa tornar-se instrumento de
conscientizacdo, de educacdo, de desenvolvimento e de criagdo” (BELLAIGUE apud
SCHEINER, 2002), sendo fundamental que esses profissionais estejam conscientes desse
processo de construcdo de suas identidades a partir das quais vinculariam o sentimento de
pertenca, portanto, onde se expressariam suas representacfes sociais, seus patrimonios.

Com efeito, Scheiner (Idem) estabelece essa relacdo quando aponta que:

“o patrimonio é uma poderosa construgdo signica, constituida e
instituida a partir de percepcdes identitarias e integralmente vinculada ao
sentimento de pertenca — a partir do qual se reflete em todos os jogos da
memoria e se expressa em todas as representacdes sociais. ‘Patrimdnio’ €,
portanto, um conceito polissémico, que pode estar vinculado tanto ao
conjunto de elementos possuidos pelo individuo, na esfera pessoal, como
ao conjunto de signos reconhecidos como ‘bens’, por uma ou mais
coletividades. Impregnado de um sentido econdmico, expressa as relacdes
gue cada grupo social estabelece com a natureza ou com sua producéo
cultural — estando diretamente influenciado pelas maneiras sob as quais

cada sociedade compreende Natureza e Cultura”. (Ibidem).
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Nesse sentido, se pode estabelecer uma relagéo direta da SAP com a museologia e
0 patrimdnio nos seus aspectos materiais e imateriais, uma vez que a tradicdo, a producao
cultural e o mercado nela ganham sentidos e articulagées. E um espaco que faz parte de um
projeto histérico e social, tendo como referéncia a agdo de um grupo que desenvolve um
conjunto de saberes e praticas culturais e simbdlicas.

Inaugurada na década de 80, imp&e, no ambito institucional, acdo em consonéancia a
conjuntura politica da época, marcada pelo fortalecimento da sociedade civil, processo
acelerado no final da década de 70 que expds um “fazer politica” da sociedade civil, ndo s6
no processo de redemocratizacdo do pais, mas também inserida com os grandes temas
mundiais como a defesa pelo meio ambiente. ?*

Esse processo de redemocratizacéo resultou na elei¢cdo, ainda por via do estatuto da
eleicdo indireta, do presidente Tancredo Neves, em 1985, que ndo tomou posse, por vir a
falecer, abrindo as portas para posse do seu vice, em 1986, o senador José Sarney. Politico
historicamente ligado as elites brasileiras e aliado dos governos militares. Embora tenha
entrado para a histéria como o presidente da “Nova Republica”, marcando o fim do regime
militar no Brasil com a convocacdo de uma Assembléia Nacional Constituinte em 1987,
decretada e promulgada a nova Carta em 05 de outubro de 1988.

A politica cultural do Governo Sarney falhou no que diz respeito ao compromisso de
realizacdo de acdes que contemplassem apoio oficial as manifestacbes culturais. A criacdo
do Ministério da Cultura, ocupado pelo economista Celso Furtado, intelectual reconhecido e
respeitado pelas forcas politicas identificadas como progressistas, de 1986 até 1988, nao foi
capaz de atender a demanda de democratizacdo da area e perdeu-se na falta de critérios e
de recursos por conta, entre outras coisas, da criagcdo de uma lei de incentivo fiscal: a Lei
Sarney. #? Além disso, se comprometeu quando censurou o filme de Jean Luc Godard, Je
vous Salue, Marie, por pressdo da Igreja Catdlica, configurando a falta de liberdade de
expressao. O acesso aos bens culturais continuou a mercé do mercado e das grandes
corporagfes da industria cultural, aumentando, ainda mais, a historica exclusdo da maioria
da populagdo. Acabou, desse modo, marcada pejorativamente como a politica da “broa de
milho”, numa alusao a defesa da politica populista e tradicional do ministro José Aparecido.

No entanto, destaco que a Constituicdo de 1988, em seus artigos 215 e 216, definiu
Patrimbénio Cultural de modo amplo e contemplou “o direito ao reconhecimento das
manifestacdes das culturas populares, indigenas e afro-brasileiras e dos demais grupos que

participam do processo civilizatorio nacional”, formalizando a dimensao “imaterial’” dos bens

22 Nesse sentido, observa-se a apresentacao obrigatéria de alguns momentos e sentidos significativos para a
presente pesquisa uma que vez que apresentam cenarios que justifica essa opcéo. Nao se faz uma historia com
recursos bibliograficos e documentais.

% | ei n° 7.505/86. Primeira experiéncia de incentivo fiscal a cultura. Foi revogada para dar espaco a edicdo em
1991 a Lei 8.313, que restabelecia os principios da Lei Sarney e instituia o Programa Nacional de Apoio a
Cultura (PRONAC).
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culturais. Nesses artigos o conceito de Patrimonio Cultural abarca tanto obras
arquitetbnicas, urbanisticas e artistica de grande valor (patrimbénio material) quanto
manifestacdes de natureza “imaterial’, relacionadas a cultura no sentido antropoldgico,
visbes de mundo, memodrias, rela¢des sociais e simbdlicas, saberes e praticas; experiéncias
diferenciadas nos grupos humanos — fundamentos das identidades sociais.

Destaco, ainda, que no ambito internacional, finalmente, em 1989, a UNESCO
estabeleceu a Recomendacdo sobre a Salvaguarda da Cultura Tradicional e Popular, uma
vez que, desde 1972, quando da Convencéo de Paris, a Convencdo para a Protecao do
Patriménio Mundial, Cultural e Natural, que incluiu a noc¢do de patrimdnio cultural e natural, a
preocupacao se referia tdo somente ao patriménio tangivel, apesar dos debates sobre a
preservacdo das matas e florestas, por exemplo, remontarem ao século XIX.

Outro periodo importante, no que se refere a politica cultural no Brasil, por parecer
representar uma volta da acdo ocorrida durante a ditadura do governo militar, p6s-64, que
investiu contra espacos, instituicbes publicas e intelectuais ligados a cultura, aconteceu
durante o curto periodo do governo Collor. Milhares de servidores foram demitidos e todos
os 6rgaos foram extintos, inclusive, o proprio Ministério da Cultura, que fora “rebaixado” ao
status de “Secretaria”, agregando uma nova estrutura para a area, fato que revela a posicao
conservadora do presidente e seus aliados. (CASTELO, 2002).

Com efeito, esse conservadorismo no ambito da politica cultural do Estado
consagrou-se a partir da aproximacao entre os mecanismos da economia € 0S processos
culturais com a elaboracdo da Lei Rouanet, criada em 1991, pelo diplomata Sérgio Paulo
Rouanet, Secretario de Cultura do governo Collor. A lei de incentivo fiscal permitia que
empresas destinassem 4% do Imposto de Renda a projetos culturais. Pessoas fisicas
podiam fazer o mesmo com até 6% do imposto, cuja logica era permitir que o “mercado”
fosse o0 grande regulador para a area. Processo que ja havia sido ensaiado no Governo
Sarney, também com uma Lei de Incentivo que levou o nome do presidente.

O presidente Collor é cagado pelo Congresso Nacional, sob a acusacdo de
envolvimento na malha de corrupgdo cristalizada no &ambito do Estado brasileiro,
acontecendo uma tentativa de reconstru¢cdo do que fora destruido, durante o mandado
assumido pelo vice, o senador Itamar Franco. A Secretaria da Cultura — condicdo a que a
pasta foi relegada por Collor — retornou a posicdo de Ministério, em 1992. Além disso,
alguns 6rgéos extintos foram recompostos e uma parte dos funcionarios readmitidos.

No entanto, no primeiro governo Fernando Henriqgue Cardoso o0 processo de
transformacdo do Estado em Estado Minimo é retomado e consolidado, de fato, alicercado
nas palavras do proprio presidente: "muito ao contrario do nacionalismo xenofobo,
eminentemente defensivo, essa cultura em ebulicdo inspira uma visdo autoconfiante do
Brasil em tempos de globalizacdo". (CARDOSO, 1998).


http://www.unesco.org/culture/laws/paris/html_sp/page1.shtml
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Para Maria Arruda,

“Assumida como a expressdo mais vigorosa do mundo contemporaneo, a
globalizacé@o rejeita as formas do "nacionalismo xendfobo", impondo a
atualidade inescapavel da insercdo da cultura na dinamica internacional.
Segundo o andamento proposto, o avan¢go em direcdo a modernidade
globalizada pressupfe acatar tanto as transformac6es do papel do Estado
como a consequente dindmica do mercado, realidade que abrange as mais
variadas dimensfes da sociedade, movimento ao qual a cultura ndo tem
como escapar e sequer deve furtar-se, condicio mesma do seu
compassamento com as tendéncias mundialmente mais avancadas.”
(ARUDA, 2003).

A SAP ao longo de sua histéria acompanhou as transformacgées politico-culturais do
seu tempo de tal forma que, em 1996, 13 anos depois de inaugurada, apontou para a
necessidade de acdes que, embora tendo por foco central a preservacao e a transmissao de
saberes especificos ligados a arte popular, estivessem integrados numa perspectiva mais
ampla de intervencéo, no sentido da promocdo de melhorias nas condi¢cdes de vida, da
insercdo social e da valorizacdo da auto-estima e das identidades dos grupos atendidos. O
gue parece demonstrar preocupacdo com o0 processo de globalizagcdo da economia e
mundializacdo da cultura.

Formulou-se, a partir dessa compreensdo, o Programa de Apoio a Comunidades
Artesanais — PACA —, implantado em 1998 e que se estruturou como uma politica
governamental de intervencdo da realidade, norteada por principios antropoldgicos de
reconhecimento da alteridade e valorizacdo das culturas locais. As ac¢des tinham como
pressuposto “a compreensdo dos modos de vida e das visdes de mundo particulares de
cada comunidade em que se iria atuar, objetivando o desenvolvimento social integrado e
auto-sustentado”. (LIMA, 2006, p.4). Em seus objetivos o PACA estabelece, com certa
primazia, “desenvolver acdes junto a centro de producdo cujas atividades estejam
ameacadas de desaparecimento” (CNFCP, 1988), configurando o processo na perspectiva
da “retérica da perda”. (GONCALVES, 1996).

Desse programa resultou a realizagéo diversas exposi¢cdes na SAP, principalmente,
durante a parceria com o Programa Comunidade Solidaria, do governo Fernando Henrique
Cardoso, através do projeto Artesanato Solidario. Esse projeto aproveitou a longa
experiéncia do CNFCP no que se refere as preocupacdes e acgdes sistematicas no campo
da cultura material popular, deslocando, de certa maneira, as a¢cdes da SAP do ambito do

Ministério da Cultura e aproximando-as ainda mais do “mercado”.
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Essa aproximacdo €é emblemética, uma vez que incorporou, em face do
compromisso politico do Governo FHC com o “mercado”, ao processo expositivo da SAP a
I6gica “desenvolvimentista” do Servigo Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas —
SEBRAE — ?* em oposicéo & légica “preservacionista”, identificada nas acdes da SAP desde
a sua inauguracao. A légica “desenvolvimentista” prioriza agbes voltadas para a incluséo,
geracdo de trabalho e renda, competitividade, inser¢cdo no mercado, gestdo, enquanto a
“preservacionista” para a preservacao utilizam-se dos termos: protecdo, identificacao,
promocao, preservacao, conservagado. Sobre essa questdo nos deteremos mais amiude no
proximo capitulo.

A politica cultural do governo Fernando Henrique Cardoso seguiu a légica do
“‘mercado” durante os dois mandatos do presidente de tal forma que imprimiu o slogan
“Cultura € um bom negdcio”, baseada no fortalecimento da Lei de Incentivo Fiscal a Cultura,

a Lei Rouanet, herdada do governo Collor. Segundo Maria Arruda,

“Os dados relativos a consolidacdo dos investimentos em cultura,
globalmente tratados, revelam que a Lei Rouanet de incentivo a cultura foi
0 suporte do financiamento, uma vez que respondeu pelo maior volume
dos investimentos, estando muito além dos recursos provenientes do
orcamento. Depreende-se da analise que o Ministério da Cultura
concentrou sua politica no incentivo a captacédo de recursos no mercado e
na promocdo das iniciativas ligadas ao chamado marketing cultural”.
(ARRUDA, 2003).”°

Para a autora, “durante o governo Fernando Henrique Cardoso, o panorama da
cultura transformou-se, certamente, sob o comando sistematico dos mecanismos de
financiamento antes inusuais no Brasil”. (Idem).

Nesse contexto, tendo como referéncia a Recomendacdo sobre a Salvaguarda da
Cultura Tradicional e Popular estabelecida pela UNESCO em 1989, o governo elaborou e
aprovou o Decreto n° 3.551, de 4.08.00, “que institui o Registro de Bens Culturais de

Natureza Imaterial constituintes do patrimonio cultural brasileiro e cria o Programa Nacional

24 O Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas — SEBRAE — é uma entidade privada sem fins
lucrativos que tem como missdo promover a competitividade e o desenvolvimento sustentavel dos
empreendimentos de micro e pequeno porte. Criada como instituicdo em 1972, como Centro Brasileiro de
Assisténcia Gerencial a Pequena Empresa — CEBRAE —, quando o Banco Nacional de Desenvolvimento
Econdmico — BNDE -, criou o programa de financiamento a pequena e média empresa e o fundo de
desenvolvimento técnico cientifico. S6 em 1990 é que o CEBRAE transformou-se em SEBRAE, desvinculando-
se da administragdo publica e transformando-se em uma instituicdo privada. Cf. <http://www.sebrae.com.br>,
disponivel em Novembro de 2007.

% ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. A politica cultural: regulacdo estatal e mecenato privado. Tempo
Social. Vol. 15, n® 2. Sédo Paulo. Nov 2003.


http://www.unesco.org/culture/laws/paris/html_sp/page1.shtml
http://www.unesco.org/culture/laws/paris/html_sp/page1.shtml
http://www.unesco.org/culture/laws/paris/html_sp/page1.shtml
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do Patriménio Imaterial”. ?° E desenvolvido um instrumento técnico de Inventario Nacional de
Referéncias Culturais — INRC —, metodologia voltada & producdo de conhecimento sobre
bens culturais - subsidiar formulacdo de politicas patrimoniais que contou com a ampla
contribuicédo dos técnicos do CNFCP.

O CNFCP cria Projeto Celebractes e Saberes da Cultura Popular cujo objetivo era
produzir conhecimento sobre possibilidades, alcance e eficacia do Decreto 3.551. Desse
modo, ja se tem concluidos bens inventariados diretamente relacionados a cultura material:
Bumba meu boi do Maranhado; Ceramica de Rio Real; Cerdmica de Candeal; Oficio da
baiana de acarajé; Viola de cocho. E em andamento: Cuias pretas de Santarém; Farinha de
mandioca; Tacaca; Viola de 10 cordas do alto e médio Sdo Francisco. De alguns desses
inventarios resultaram varias exposicoes na SAP.

Em 2001, a UNESCO apresenta a Proclamagéo das Obras-Primas do Patriménio Oral
e Intangivel da Humanidade. Em 2003, a Convencdo para a Salvaguarda do Patriménio
Cultural Imaterial, voltada a para protecdo do patrimbnio intangivel que contempla as
manifestacdes contidas nas tradi¢cdes, no folclore, nos saberes, nas linguas, nas festas e em
diversos outros aspectos e manifestacdes, transmitidos oral ou gestualmente, recriados
coletivamente e modificados ao longo do tempo.?’

Nesse momento, se reconhece a vocacdo do CNFCP como referéncia ha décadas nas
politicas de salvaguarda das culturas populares, quando passa a integrar a estrutura do
IPHAN % j& na gestdo do Governo Lula, uma vez que se inicia com efeitos prolongados pelo
debate sucessorio e pelas reflexdes produzidas pelos grupos de trabalho que apoiaram essa
alianca.

Destaca-se, ainda, que Presidente da Republica, Luiz Indcio Lula da Silva,
promulgou a Convencdo sobre a Protecdo e Promocdo da Diversidade das Expressfes
Culturais, aprovada em 2005, por meio do Decreto n® 6.177, de 1° de agosto de 2007. O
tratado - que foi celebrado em outubro de 2005, no ambito da Conferéncia Geral da
Organizacgdo das Nacdes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (Unesco) - entrou
em vigor em 18 de marco desse ano, depois de ratificado por mais de 50 paises.

Essas duas Ultimas iniciativas da UNESCO, sem sombra de davida, sao
instrumentos que podem introduzir importantes mudancas de rotas nos processos politicos

adotados pelo Estado, em relacdo as manifestaces culturais das classes populares.

% Decreto n° 3.551, de 4.08.00. Presidéncia da Republica. Brasilia: 2000. Disponivel em
<http://www.cultura.gov.br/legislacao>

" Todos esses instrumentos estdo disponiveis em http:/www.unesco.org.br; http://www.portal.iphan.gov.br

% O CNFCP passou a integrar a estrutura do IPHAN, mediante o Decreto n. 4.811, de 19 de agosto de 2003, ja
na gestao do Governo Lula. Em seguida, o Decreto n. 5040 - 04 de abril de 2004 criou o Departamento do
Patriménio Imaterial do IPHAN (DPI) ao qual foi agregado o CNFCP. Integragéo tardia uma vez que nao fosse a
miopia institucional do IPHAN que privilegiou a politica da “pedra e cal” a despeito das mudangas ocorridas
décadas antes quando Aloisio Magalhdes assume a diregao de SPHAN, em 1979.



http://www.unesco.org.br/
http://www.portal.iphan.gov.br/
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No entanto, ainda assim, o governo Luis Inacio Lula da Silva ndo superou as
contradicdes instauradas, durante o Governo Fernando Henrique Cardoso, de atrelar a
politica cultural aos mecanismos do “mercado”, uma vez que sua politica de governo esta
ancorada na légica do capital financeiro nacional e internacional. O que se vé sédo acbes
pontuais, no ambito do Ministério da Cultura, como o Programa Cultura Viva, através dos
Pontos de Cultura, projetos que recebem apoio as manifestacdes das culturas populares. *°
E, ainda bem, que se vé!

Observo, dessa forma, que o Programa Cultura Viva guarda semelhanca com o
PACA ja mencionado aqui. E, dai parece valer, mais uma vez, o questionamento de porque
nos defrontamos com a¢des no ambito do préprio governo federal que, além de promoverem
a pulverizacdo e a sobreposicdo de recursos, desconsideram a vocacao institucional de
orgaos afins. Neste caso, o Ministério da Cultura, que deveria ser apenas normatizador e o
CNFCP que, de fato, é o 6rgdo executor das politicas voltadas para as manifestacdes das
culturas populares.

Nesse sentido, se torna ainda mais dificil o enfrentamento, se é que se quer
enfrentar, do processo de transformacao politica, econdbmica e cultural vivido, hoje, em
escala planetaria que atinge a sociedade ocidental e a uma grande parcela da oriental. Um
mundo contemporaneo cujas mudancas se impdem de forma acelerada e radical e parecem
reforcar, ainda mais, conflitos e tensdes existentes no ambito da sociedade brasileira.

No ambito politico, lembro a “queda do muro de Berlin” — expressao que desigha a
crise se um modelo social de poder — e 0 consequente o fim da Guerra Fria, a formacao de

| ¥ e, muito recentemente, a Anasul

blocos como o G-7 *°, a Unido Européia * e o Mercosu
¥ fatos que redesenharam o mapa politico do mundo pés 22 Guerra Mundial e conformaram

uma nova correlacdo de forcas, impondo uma nova ordem internacional. Na esfera

% O Ponto de Cultura é uma ag&o prioritaria do Programa Cultura Viva e articula todas as demais acdes desse
Programa: séo iniciativas desenvolvidas por instituicdes sociedade civil, que firmam convénio com o Ministério da
Cultura (MinC), por meio de selecdo por editais publicos, tornam-se Ponto de Cultura e ficam responsavel por
articular e impulsionar ac¢des ja existem nas em suas localidades. Atualmente, existem mais de 650 Pontos de
Cultura espalhados pelo pais e, diante do desenvolvimento do Programa, o MinC decidiu criar mecanismos de
artlculagao entre os diversos Pontos, as Redes de Pontos de Cultura e os Pontdes de Cultura.

° O Grupo dos 7 paises mais ricos do mundo, integrado pelos Estados Unidos, Canada, Japao, Reino Unido,
Fran(;a Alemanha e Itélia, mais a Russia (G-8).

3IA Unido Europeia, anteriormente designada por Comunidade Econdmica Europeia (CEE) e Comunidade
Europeia (CE), € uma organizacdo internacional constituida atualmente por 25 Estados-Membros. Foi
estabelecida com este nome pelo Tratado da Unido Europeia (normalmente conhecido como Tratado de
Maastricht) em 1992, mas muitos aspectos desta uniéo j4 existiam desde a década de 50. A Unido tem sedes em
Bruxelas, Luxemburgo e Estrasburgo e € formada pelos seguintes paises: Alemanha, Bélgica, Franca, Italia,
Luxemburgo, Paises Baixos, Dinamarca, Irlanda, Reino Unido, Grécia, Espanha, Portugal, Austria, Finlandia,
Suema Republica Checa, Chipre, Eslovaquia, Eslovénia, Estonia, Hungria, Letonia, Lituania, Malta e Polénia.

2 O Mercosul — Mercado Comum do Sul — é a Unido Aduaneira (livre comércio intrazona e politica comercial
comum) de cinco paises da América do Sul: Brasil, Argentina, Paraguai e Uruguai e Venezuela.

% A Unido de Nacgdes Sul-Americanas (UNASUL), anteriormente designada por Comunidade Sul-Americana de
Nacdes (CSN) sera uma zona de livre comércio continental que unira as duas organizacdes de livre comércio,
Mercosul e Comunidade Andina de Nag¢fes, nos moldes da Unido Européia. Foi estabelecida com este nome
pela Declaracdo de Cuzco em 2006. E tem como paises membros Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Coldmbia,
Equador, Guiana, Paraguai, Peru, Suriname, Uruguai, Venezuela e como observadores o México e Panama.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Tratado_da_Uni%C3%A3o_Europeia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tratado_de_Maastricht
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tratado_de_Maastricht
http://pt.wikipedia.org/wiki/1992
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bruxelas
http://pt.wikipedia.org/wiki/Luxemburgo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estrasburgo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Alemanha
http://pt.wikipedia.org/wiki/B%C3%A9lgica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/It%C3%A1lia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Luxemburgo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pa%C3%ADses_Baixos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Dinamarca
http://pt.wikipedia.org/wiki/Irlanda
http://pt.wikipedia.org/wiki/Reino_Unido
http://pt.wikipedia.org/wiki/Gr%C3%A9cia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Espanha
http://pt.wikipedia.org/wiki/Portugal
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%81ustria
http://pt.wikipedia.org/wiki/Finl%C3%A2ndia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Su%C3%A9cia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_Checa
http://pt.wikipedia.org/wiki/Chipre
http://pt.wikipedia.org/wiki/Eslov%C3%A1quia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Eslov%C3%A9nia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Est%C3%B3nia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hungria
http://pt.wikipedia.org/wiki/Let%C3%B3nia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Litu%C3%A2nia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Malta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pol%C3%B3nia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Uni%C3%A3o_Aduaneira
http://pt.wikipedia.org/wiki/Am%C3%A9rica_do_Sul
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
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econdmica, e a partir do “novo mapa politico mundial”’, consolidou-se um mercado global,
estabelecendo o deslocamento da forca de trabalho. Estabeleceu-se, ainda, o controle
administrativo transnacional que flexibilizou o capitalismo cujos avancgos tecnoldgicos
tornaram global a l6gica da producao: globalizacdo da economia.

No Brasil, o processo de globalizacdo assume tracos especificos ao se examinar o
seu carater estrutural e histérico, marcado pelo aumento de concentracdo de renda e
auséncia de participacdo social nas decisdes da vida publica, além dos desniveis em
relacdo as formas de acesso a educacédo, saude, emprego, moradia, transporte, terra, e,
enfim, na producdo e consumo dos bens simbodlicos. Esse processo e suas estruturas
funcionais — as infras e as superestruturas para o bem ou para o mal — fez com que culturas
se aproximassem e a tensdo entre identidade e alteridade tornou-se uma constante. Por um
lado, h& o reforco da identidade diante da alteridade, por outro, ha também o didlogo e até a
identificagdo com a alteridade. Em outras palavras: “a globalizacéo intensifica o trafico de
simbolos”, o que Renato Ortiz (1996) caracteriza como mundializagdo da cultura ao

esclarecer que:

“@ necessario distinguir entre os termos “global” e “mundial’. Global
(Globalizacdo) refere-se a processos econdmicos e tecnoldgicos e mundial
(mundializacao) refere-se ao dominio especifico da cultura uma vez que a
categoria mundo esta articulada a duas dimensfes: a) vincula-se ao
movimento de globalizacdo das sociedades; b) significa também uma “visao
de mundo”, um universo simbdlico especifico a civilizacdo atual, nesse
sentido ele convive com outras visdbes do mundo, estabelecendo

hierarquias, conflitos e acomodacgées”. “ORTIZ, 1996)

O processo de globalizacdo, segundo Leonardo Boff (2004), produz crise para as
identidades culturais. Ao global se opdem o local com o objetivo de defender-se de uma
homogeneizagdo que se quer impor atraves desse processo; mas obrigam-se
inevitavelmente a confrontar-se com identidades culturais desconhecidas, “sofrendo por isso
uma estranheza sempre dolorosa, que produz medos compreensiveis”. (Idem).

Boff nos adverte ainda que

“face a esse desafio delineiam-se duas estratégias: a do fechamento e a do
didlogo. H4 identidades que para se afirmarem recorrem as tradi¢gbes, as
religides e as glbrias de sua cultura, recusando o mais possivel as
consequéncias da globalizacdo, em outras, a do dialogo, pois € a Unica
verdadeiramente eficaz. A globalizagdo oferece a oportunidade de um

didlogo de todos com todos e em todos os niveis. Permite uma troca e com
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isso um enriguecimento coletivo como jamais antes na histéria da
humanidade”. (Ibidem).

A identidade afirmada a partir da oposicdo ao outro é proposta pelas poténcias
hegemoénicas. Os Estados Unidos e seus aliados impdem ao restante do mundo uma
alternativa perversa: ou sao por nés ou sao pela barbérie, que traduz uma visdo maniqueista
do mundo: “E a vida da arrogancia”. (Id.ibidem)

Assim € que cultura tornou-se, crescentemente, uma esfera da expressdo de
conflitos diversos, disputas étnicas, fundamentalismo religioso, trazendo a discussédo das
identidades para um primeiro plano. Vemos dai, a afirmacéo de identidades culturais
diferenciadas e algumas vezes antagbdnicas que, ao lado das contradicbes anteriores,
interesses econdmicos, divisdo entre paises desenvolvidos e subdesenvolvidos, torna o
debate sobre a ordem internacional ainda mais complexo.

No &dmbito dessas mudangas, os meios de comunicagao colocam o “popular’ de um
modo diferente, uma vez que ao trabalhar com as culturas populares, incorporando-as a
cultura hegemonica, lhes imp8e a l6gica do mercado. A cultura ndo como resultado das
diferencas entre locais, mas da acédo difusora e integradora da industria cultural.

Nesse contexto insere-se as perspectivas de patrimonializagdo das culturas
populares, uma vez que o discurso do patriménio cultural se articula, geralmente, em nome
de uma “totalidade” que se quer representar: sao histérias de uma determinada coletividade,
onde se inventam herdéis, maquiam acontecimentos, lugares e objetos que marcam esta
histéria. Todo discurso é feito em nome da preservacdo de memorias e identidades as quais
sdo representadas pelo patriménio.

Isso me aproximou de Pierre Nora, quando este adverte que "a medida que
desaparece a memodria tradicional, nds nos sentimos obrigados a acumular religiosamente
vestigios, testemunhos, documentos, imagens, discursos, sinais visiveis do que foi". (NORA,
1993).

Como entender as praticas que remetem as tradicbes e aos saberes e fazeres dos
artistas populares no interior de suas “comunidades imaginadas?” ** Sera que estas préaticas
podem constituir-se em instrumentos para patrimonializagdo dos contetdos materiais e
imateriais contidos nessas “comunidades”, constituindo-o uma referéncia cultural para elas?

Recorro, entdo, a Reginaldo Gongalves (2006) que reflete sobre a questdo do

patrimdnio quando afirma que, ao estudar sistematicamente,

% A nacdo é imaginada como limitada porque, mesmo a maior, é finita, com fronteiras com outras nagdes. E
imaginada como soberania, a partir das luzes e da revolugdo de 1789, porque foi destruida a legitimidade da
ordem divina, do dominio dinastico hierarquico. Finalmente, é imaginada como comunidade porque, apesar da
presente desigualdade e exploragdo que possa permanecer nelas, a nagdo € sempre concebida como uma
fraternidade [comradeship] profunda e horizontal. Anderson salienta dois sistemas culturais relevantes — a
comunidade religiosa e o dominio dinastico; (ANDERSON, 1991)
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[...] a categoria "patrimdnio”, distinguindo os diversos significados que ela
pode assumir em suas variagdes no tempo e no espaco. Focalizando seus
usos sociais e simbodlicos, tenho problematizado as no¢des modernas de
"patrimdénio cultural", mostrando situacbes que se caracterizam pela
insercdo do patrimdnio em totalidades cOsmicas e morais, onde suas
fronteiras sdo bem pouco delimitadas. Tenho sublinhado ainda que os
"patrimdnios culturais”" seriam entendidos mais adequadamente se situados
como elementos mediadores entre diversos dominios social e
simbolicamente construidos, estabelecendo pontes e cercas entre
categorias cruciais, tais como passado e presente, deuses e homens,
mortos e vivos, nacionais e estrangeiros, ricos e pobres, etc. Nesse
sentido, tenho sugerido a possibilidade de pensar o patrim6nio em termos
etnograficos, analisando-o como um "fato social total", seguindo a rica
nocao de Marcel Mauss (2003, p. 185-318), e deshaturalizando seus usos
nos modernos "discursos do patrimoénio cultural.” (Idem)

A acolhida deste tema pelos profissionais do campo da antropologia permite a
introducdo de novos e vigorosos enfoques. Neste texto, Gongalves demonstra que existem
pontes socialmente produzidas em que 0s usos culturais e simbdlicos sdo considerados
segundo uma tradicdo intelectual inaugurada por Mauss. Portanto, ele ressalta a
possibilidade de compreender a patriménio numa légica em que a solidariedade organica se
coloca como opcao ao modelo de confrontos sociais.

No entanto, reafirmo que o valor que é atribuido a certos objetos, enquanto
manifestacdes culturais e enquanto simbolos de uma nacédo fazem com que as politicas de
preservacao do patriménio criem ‘lugares de memoéria’ a fim de reforgar, ou mesmo inventar,
uma identidade coletiva e preservar sua memoria, que reproduz uma coletividade
artificialmente representada, negando desigualdades e conflitos. Nestor Canclini (1997)
adverte para o fato de a preservagéo e a difusdo de bens incorrerem quase sempre numa
certa simulagdo ao sustentarem que a sociedade ndo esta dividida em classes, etnias e
grupos, ou quando afirmam que a grandiosidade e o prestigio acumulados por esses bens
transcendem essas fracdes sociais.

Portanto, ha sempre que ficar atento para o fato de os bens culturais que a
sociedade dispbe ndo pertencerem a todos, embora, oficialmente, esses bens venham a
representar e estejam disponiveis ao uso de toda a sociedade, o que se vé é que a

apropriacdo do patrimonio se da de maneira desigual por cada setor da sociedade.
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E isso me leva a uma das pontas dessa escala social que, a rigor, é a detentora dos
saberes e fazeres contidos nas culturas populares e que € a partir dela que se da a
preservacéo desta ou daquela manifestacao.

Nesse sentido, Gongalves (2003) aponta a questdo da “ressonancia” como

constituinte do patrimonio:

“[...] um patriménio ndo depende apenas da vontade e decis&o politicas de
uma agéncia de Estado. Nem depende exclusivamente de uma atividade
consciente e deliberada de individuos ou grupos. Os objetos que comp&dem
um patriménio precisam encontrar "ressonancia" junto a seu publico.”
(Idem)

Portanto, baseados nestes argumentos, posso de afirmar que os atores sociais que
constituem as culturas populares, conscientes ou inconscientemente, percebem que as
manifestacdes culturais em seus espacos societarios devem ser preservadas, isto €,
constituem um patrimonio, seu patrimoénio.

Conseguentemente, tratar os processos de patrimonializacdo das culturas populares,
gue estdo contidos nas légicas expositivas da SAP, sem as recorrentes classificacdes
discriminatérias, que confinam as criagbes populares em guetos, € um desafio que se
impbe, uma vez que, dessa forma, tendem a garantir reserva de mercado para a producao
cultural chamada erudita.

Finalmente, a SAP produz informacéo e, ao preserva-la, envolve diferentes sentidos
e modos de fazer-compreender. A informacdo preservada e produzida pela SAP é
estratégica na producdo de uma diferenciada hegemonia social e cultural, anunciando a
existéncia de outros discursos, suportes e sentidos. Ela demonstra a urgéncia e
complexidade do debate sobre identidade, cultura social e nacional. Trata de dilemas e
guestdes politicas, éticas, tedricas e epistemoldgicas que merecem especial aten¢cdo uma
vez que, ao refletir sobre essas questdbes no ambito das “culturas populares”, me deparei
com toda sorte de complexidades. Dentre elas destaco, a priori, questdes relacionadas a
insercdo dos bens culturais no mercado, a preconceitos sociais e raciais e a exclusdo dos
bens sociais e econbmicos existentes na nossa sociedade. Estou convencido que os
detentores dos saberes e fazeres integrantes da diversidade cultural brasileira, para a
conquista de seus espacos, ndo podem negar os conflitos e enfrentamentos com poderosos
interesses econdmicos do Capital. Interesses que tornam a producgdo cultural oriunda da
classe popular objetos de exploragédo mercadoldgica a serem capturadas pelo “sistema”,
transformadas em mercadorias, cujos criadores sdo mantidos a margem dos lucros

advindos dessa apropriacdo. Trata-se, entdo, de politizar as relagbes com os mediadores
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desses processos, quer seja 0 Estado, quer sejam grupos privados, no sentido de tornar
claro que os detentores dessa producdo ndo podem abrir mdo da luta pelo respeito a
diferenca, as tradicdes, as memorias e as identidades, no seu sentido pleno e plural em

busca da construgéo de uma sociedade consciente, justa e livre.
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Da tradicdo e identidade ao mercado: desafios de um espaco etnografico

"Temos, ha muito tempo, guardado dentro
de nés um siléncio bastante parecido com
estupidez". Eduardo Galeano.

Analisar questdes como “tradicdo”, “identidade” e “mercado” e seu lugar na
construcdo da Sala do Artista Popular — SAP —, é sem dulvida um desafio para a
compreensdo do processo de producéo de significados e sentidos que embasam os quadros
identitarios do denominado "artista popular" no universo soOcio-cultural contemporaneo
brasileiro. Considerando que a producdo artistica separada de seu contexto permite ser
vista e sentida de modos diferenciados e s&o inseridos em uma nova perspectiva de
legitimacdo, valores institucionais e de mercado que ndo era prevista ou percebida
inicialmente por muito de seus autores. Considerando, ainda, o niilismo face aos valores
tradicionais e a visao desconfiada hoje existente pela idéia mesmo de tradi¢ao cultural.

Nesse sentido, busco, neste momento, analisar as praticas, estruturas e processos
presentes no ambito da SAP, a partir dos programas e projetos do Centro Nacional de
Folclore e Cultura Popular — CNFCP —, uma vez que a SAP é um deles, abordando alguns
aspectos acerca dos desafios em espacgos etnograficos, considerando a fungéo social da
SAP como parte do processo de preservacdo da cultura material oriunda das classes
populares e os conflitos e tensdes que ai se encerram.

Essa analise envolve necessariamente a relacdo do Centro Nacional de Folclore e
Cultura Popular — CNFCP — com o Estado e com o “mercado” uma vez que a Sala é um
projeto do Centro. Sera, dessa forma, privilegiada uma analise que entrelace questdes
nacionais a estruturas e processos mais amplos em detrimento das especificidades
constituintes do processo de constru¢cdo da SAP, embora considere fundamental a sua
constituicdo singular e histérica, bem como a do CNFCP. A incorporacdo elementos
intrinsecos ao campo especifico da museologia, que rompem fronteiras nacionais, assim
como transformagfes nas esferas econdmicas, politicas e sociais, que também néo se
restringem ao cenario nacional serdo igualmente privilegiadas.

No sentido de compreender processo producdo de significados e sentidos que
embasam os quadros identitarios do denominado "artista popular" no universo sécio-cultural
contemporaneo brasileiro deve-se destacar a criagdo do Instituto Histérico e Geogréfico
Brasileiro — IHGB —, no Rio de Janeiro em 1838, uma vez que este assumiu a funcéo de
pensar o Brasil a partir de postulados préprios de uma histéria comprometida com o
desenvolvimento do processo de origem da Nacdo. (GUIMARAES, 1998).

Idealizado a partir de modelos de instituicbes européias, o IHGB tinha por objetivo

colecionar documentos e objetos, construir arquivos e museus, selecionar fatos e nomes
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para a produg¢do de uma “histéria nacional”, ancorado na idéia de “coletar para bem guardar.
Guardar para bem servir’. (SANSI-ROCA, 2007, p. 97).

Cabe ressaltar que partir da criacdo do IHGB, estimulou-se a criagcdo de outros
Institutos semelhantes nas provincias (depois estados) até meados do século XX,
completando 20 instituicdes espalhadas por todo o pais. No Rio de Janeiro os sOcios se
ocupavam com a producdo uma histéria nacional e enquanto os das provincias
responsabilizam pelas historias locais e regionais, que seriam integradas ao projeto de
centralizacdo do Estado. Estes s6cios eram escolhidos e eleitos dentre os representantes
dos proprietarios de terras, politicos, literatos e intelectuais, de uma “elite” constituida no
processo de formacdo de uma nacdo independente cuja missdo imediata era a de se situar
no mundo ocidental moderno.

Para tanto, foram promovidas expedi¢des pelo pais e no estrangeiro com o objetivo
de recolher documentos, sobretudo em arquivos de Portugal e da Espanha. Além de objetos
e as fontes escritas que remetessem aos diversos aspectos da histéria patria.
(BITTENCOURT, 2005, p.199). A preocupacdo com a divulgacdo do conhecimento
produzido sobre o pais que foi registrado expressivamente na “Revista do Instituto”,
revelando ao longo de suas publicacdes a concepcéao de historia em periodos do IHGB.

Nesse periodo, sendo o Brasil Unico pais que ainda mantinha a monarquia na
América, enquanto a maioria dos outros paises jA havia adotado o sistema republicano,
tornava-se mais do que necessario delinear material e simbolicamente a nacao, fazendo que
o Império Brasileiro, assumisse a tarefa de delineamento de um perfil para a “Nacao
Brasileira”, capaz de Ihe garantir uma identidade propria no conjunto mais amplo das
“Nagdes”. (GUIMARAES, 1998).

A idéia de configurar uma identidade nacional e legitimar configurar uma identidade
nacional levou o IHGB a estabelecer uma ordenacdo cronolégica dos fatos politico-
administrativos bem como marcos definidores da historia brasileira. A nagéo brasileira foi
identificada como continuadora de certa tarefa civilizadora iniciada pela colonizagéo
portuguesa, excluindo negros, indios e mulatos com o objetivo de garantir a possibilidade de
continuidade com Portugal, possibilitando a construcdo de metaforas de parentesco para
caracterizar as relagfes entre o Brasil a antiga metropole ( Idem).

Desse modo, o IHGB teve um papel fundamental na produgdo de uma narrativa
nacional pautada em documentos, vestigios arqueol6gicos e alguns monumentos - “sinais
do passado” -, que se remetiam a uma heranga da colonizagdo européia. A historiografia
produzida pelo IHGB propunha uma homogeneizacdo da visdo de Brasil, inserindo a Nag&o
brasileira numa tradicdo de civilizagdo e progresso, dissimulando as rupturas sociais e
transformando o registro do passado numa forma de manter e legitimar direitos de

propriedade e a propria versdo da histéria das classes dominantes.
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Nesse contexto de invencdo da historia e de legitimacdo da nacéo, sao criados 0s
primeiros museus brasileiros, cujas atribuicbes, segundo Rubino (1991, p. 29),
aproximavam-se de um servi¢co de patrimonio. Esses museus criados a partir de modelos de
instituicbes museoldgicas européias produziram suas narrativas de acordo com o0s
interesses de setores hegemonicos da sociedade brasileira.

Os museus europeus, concebidos dentro do “espirito nacionalista” (JULIAO, 2006, p.
21), foram criados com a inten¢cdo de formar o cidaddo através do conhecimento do
passado, participando de maneira decisiva do processo de construcdo das nacionalidades.
O nascimento dos museus europeus fez parte do processo de criagdo de memorias
coletivas, tradi¢cdes inventadas e politicas comemorativas dos Estados Nacionais Modernos,
nos quais as “cole¢cdes nacionais” eram construgcdes simbdlicas de unificagdo de uma
memoria e identidade nacional. (SANTOS, 2002).

No Brasil, em 1818 D. Jodo VI cria 0 Museu Real, atual Museu Nacional cujo objetivo
civilizar o Brasil, somando-se a outras instituicbes que tinham o mesmo objetivo, assumindo
somente no final do século XIX carater cientifico.

Além do Museu Nacional foram criados os museus do Exército (1864), da Marinha
(1868), o Paraense Emilio Goeldi (construido em 1866, por iniciativa de uma instituicdo
privada, transferido para o Estado em 1871 e reinaugurado em 1891), o Paranaense (1876),
do Instituto Histérico e Geografico da Bahia (1894) e o Paulista, conhecido como Museu do
Ipiranga (1894. Os demais museus inaugurados no Brasil ao longo do século XIX e inicio do
XX, segundo Santos (Idem), constituiram apenas acervos locais e especializados, como 0
Museu Mineiro, os Museus Anchieta e Julio de Castilho, do Rio Grande do Sul, o Museu do
Instituto Butantan e o Museu de Zoologia, de Sao Paulo, ou o Museu de Ciéncias da Terra,
do Rio de Janeiro. (Ibidem, p. 108).

O Museu Nacional, os museus Paraense Emilio Goeldi e Paulista alinhavam-se ao
modelo de museu etnogréafico, gue se dedicavam a pesquisa em ciéncias naturais, voltados
para a coleta, o estudo e a exibicdo de colegdes naturais, de etnografia, paleontologia e
arqueologia. Pautados no paradigma da evolugdo da biologia e, consequentemente, da
teoria evolucionista social, contribuiram, decisivamente, para a difusdo de teorias raciais no
século XIX.

Nesse sentido, tanto o IHBG quanto os variados museus produziram narrativas
nacionais que privilegiavam o elemento branco na composic¢do social do Brasil, excluindo os
negros, indios, mulatos, caboclos, dentre outros. A mistura das ragas era vista
negativamente, como fator de atraso, impedindo o Brasil de se aproximar das nacdes
civiizadas do mundo. A imigracdo de europeus foi politica da pela burocracia estatal,
incentivadas pelos intelectuais do Império como um meio de “civilizar’ a sociedade brasileira

através do “embranquecimento” da populacdo. A politica de imigragdo se prolongou até o
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periodo republicano, quando as Provincias passaram a assumir também o0s projetos de
colonizagéo do territorio através da entrada de europeus.

Ainda que a proclamagado da Republica em 1889 tenha trazido idéias liberais, a rigor,
a sociedade brasileira era governada pelos interesses e valores da classe dominante,
representada pelas oligarquias. (VELLOSO, 2000, p. 32) e a memdria nacional, novos
simbolos foram acionados para a constru¢cao da “Nacéo brasileira”, tendo como exemplos
emblematicos desse processo de “invencao de tradicdo” (HOBSBAWN; RANGER, 2006) o
culto a figura de Tiradentes, aos inconfidentes mineiros, aos ilustres do Exército, bem como
0 estabelecimento de um calendario oficial de datas comemorativas especificas.

Excluidas desse processo, as cole¢des etnograficas constituem-se em exposicoes,
relatos, testemunhos da cultura popular ou das manifestacdes folcléricas, muito
recentemente na histéria da museologia, embora 0os museus tenham origem em séculos
passados, havendo mesmo quem 0s remeta a era das musas.

Os museus de cultura popular, segundo Maria Alcina Quintela (2007), “sao
instituicbes cuja origem se prende ao ideario romantico e aos movimentos nacionalistas que,
valorizando as diferencas entre as nacbes e suas particularidades, consagravam 0 povo
como objeto de interesse intelectual” (QUINTELA, 2007). Surgem, dessa forma, no século
19, em especial nos paises nordicos europeus, Dinamarca (1807), Noruega (1828),
Finlandia (1849) e Suécia (1891).

No Brasil, segundo Schwarz(1989), encontramos a presenca de objetos oriundos
das classes populares apds a criacdo de grandes museus como o Nacional, criado em 1818,
dirigido por Batista Lacerda (1895/1915), o Museu Paraense, de 1866, sob direcdo de Emilio
Goeldi (1893/1907), e o0 Museu Paulista, fundado em 1894 e, desse ano a 1916, sob direcéo
de Herman Von lhering, citados anteriormente como integrantes do processo de construcdo
da narrativa nacional que excluiu as representacoes das classes populares.

No entanto, esses objetos podiam ser encontrados no cotidiano das feiras populares,

espacos de trocas e convivio social dessas classes:

“A feira € um retrato econdmico social e cultura de um bairro, de uma
comunidade ou regido. E, principaimente, local de encontros, trocas,
fortalecendo lagos de trabalho, de amizade, proporcionando reunir em
um Udnico local grande diversidade de tipos humanos, materiais e
produtos [...] Preparar comida na feira, servir em bancas e tabuleiros,
beber cerveja, cachaga oura e com caldinho, de feijdo ou mocotd, tomar
sorvetes com esséncias ou beliscar os muitos doces das barracas é, com
certeza, festa par adultos e criangas. E se é festa, hd certamente musica
[...] Paralelas, transagbes comerciais de todos os tipos [...] A feira é, sem

davida, um espac¢o dinamico e peculiar das mudancas, porque tudo la
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acontece e, como o objetivo é vender, ou se adapta ao gosto e a
necessidade do grupo, ou a ele se impde pela exceléncia do produto ou
astucia do vendedor”. (VIVES, 1981).

Os debates acerca da identidade nacional aceleram-se durante o século XX, quando
muitos intelectuais debrucaram-se sobre a “inautenticidade” da cultura brasileira, a partir da
compreensdo que 0 que se tinha era um processo de imitacdo das idéias e costumes
estrangeiros. (GONTIJO, 2003). O periodo republicano, principalmente a virada do século
XIX para o XX, conhecido como Belle Epoque, fora foco dessas criticas, uma vez que fora
marcado pela forte influéncia francesa, cuja cidade de Paris era uma referéncia. A Franca
era considerada o modelo de cultura e civilizagéo a ser seguido pelos paises ocidentais. No
Rio de Janeiro, por exemplo, reformas urbanas foram realizadas em nome do progresso
como a abertura da Avenida Central em 1904 e a destruicdo do Morro do Castelo (local de
fundacao da cidade) em 1922, com o objetivo de eliminar vestigios do passado colonial. O
Teatro Municipal e o Museu Nacional de Belas Artes, por exemplo, seguiram os modelos de
construcdes francesas, cujas novas técnicas foram resultado de avancos da Revolucao
Industrial.

A Primeira Guerra Mundial (1914-1918) desmontou ilusdes e fantasias, segundo
Velloso (2000; p. 27), surgindo o tempo das incertezas e de criticas ao modelo europeu de
civilizacdo. Esse tempo aliado ao pds-guerra com a crise de 1929 influenciou os debates
acerca da nacionalidade brasileira, uma vez que por demonstrara a fragilidade dos
paradigmas liberais, acentuando a importancia da criacdo e/ou fortalecimento de certas
instituicdes e praticas politicas estatais, como mecanismo de start para o estabelecimento
de um modelo de modernidade.

Nesse contexto inUmeros estudos propuseram-se a pensar quem era o “povo
brasileiro”, visando compreender as singularidades que orientassem novas diretrizes a
serem tracadas. A “missao” de desvelar a “auténtica tradicdo brasileira” esbarrava, no
entanto, no desconhecimento do préprio Brasil. Nao por acaso que entre os anos de 1920 a
1930 se produziu ensaios tdo significativos para a compreensdo do pais e que suas
interpretacdes permanegam até hoje no nosso imaginario politico. (GOMES, 1998, p. 507).
Novos projetos de identidade nacional foram propostos e consagrados através da militancia
de diferentes grupos com propostas de insercéo do pais na modernidade.

A “Semana de Arte Moderna”, realizada em 1922, reunira artistas e intelectuais que
defendiam uma nova visdo do pais e da arte. A idéia, segundo Velloso (2000, p. 43), era
criar uma arte mais moderna e brasileira, que incorporasse elementos da cultura negra e

indigena, até entdo considerados como barbaros pelos padrées civilizatérios do século XIX.
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Esses intelectuais acreditavam que a “auténtica nacao brasileira” seria encontrada na
cultura e nas artes.

Cabe ressaltar que a proposta modernista ndo pressupunha a inclusao da arte negra
e indigena, mas tdo somente incorporar a sua arte (erudita) elementos daquelas outras,
excluindo, portanto, a arte popular desse processo.

Outros intelectuais estavam, igualmente, discutindo a questdo da identidade nacional
a partir da participacdo de grupos excluidos, considerando as vantagens da miscigenacao.
O cientista social Gilberto Freyre, por exemplo, consagrou o “mito da democracia racial”’
(GONTIJO, 2003), onde o mulato seria a sintese dessa mistura racial, “é plastico por
exceléncia” (FREYRE, 2001, p. 15), contribuindo para que a miscigenagao passasse a ser
vista como um fator favoravel e tipicamente brasileiro, onde o convivio harménico das
diferencas era uma particularidade nacional.

No entanto, as artes populares, no Brasil, ganham certa projecdo, somente a partir
de 1947, por seu valor, quando houve um deslocamento da “feira” para alguns espacos de
consagracao da “arte culta”. Destaca-se a “Exposi¢do de Ceramica Popular Pernambucana”,
no Rio de Janeiro, idealizada pelo arte-educador e também artista plastico Augusto
Rodrigues, que tornou publica a vida e a obra de um dos maiores artistas brasileiros, Vitalino
Pereira dos Santos, o Mestre Vitalino (1909 - 1963), em 22 de junho de 1947,

Segundo Frota (1986), essa exposicao

“Representa o inicio da descoberta das artes populares pelas elites
intelectuais, é consequéncia de um processo histérico-cultural
ligado a filosofia do Movimento Modernista de 22 e do Movimento
Regionalista do Recife, iniciado naquela cidade em 1923. Tratava-
se de recuperar, para a norma erudita, aqueles aspectos da
realidade brasileira que constituem a cultura popular, e que até
hoje representam para a elabora¢é@o do nativismo um repertério de
extraordinario vigor e riqueza”. (FROTA, 1986, p. 11).

Segue-se uma série de eventos que contribuem para torna-lo conhecido
nacionalmente e internacionalmente. Sao publicadas diversas reportagens sobre o artista,
tais como a editada pelo Jornal de Letras, em 1953, com textos do intelectual José Condé
(1917 — 1963). Em 1955, integra a exposicdo Arte Primitiva e Moderna Brasileiras, em
Neuchatel, Suica. E celebrado, mais uma vez, pela Revista Esso, em 1959. Em 1960, “volta
ao Rio de Janeiro para participar da “Noite de Caruaru”, organizada por Condé, onde suas
pecas sao leiloadas em beneficio da construgdo do Museu de Arte Popular de Caruaru”.
(Idem).
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Um movimento que se torna irreversivel, tanto que, paralelamente, em 1959 Lina Bo

Bardi (1914 — 1992), arquiteta e designer, introduz a discussdo da “estética” oriunda das

classes populares na mostra “Bahia no Ibirapuera”. A exposicéo, segundo Angela Mascelani

(2000),

“[...] aparece como a comprovacao da realidade desse homem estético,
que ndo pode ser apreendido em categorias. Um homem do povo, que
nao foi instruido por métodos inibitérios e que, portanto, na sua
virgindade (e devido ao abandono que relegado pelas elites) permite a
observacéo do que seria a esséncia da humanidade como um todo. Uma
esséncia que se encontra reprimida ha séculos nos homens instruidos,
mas que “sobreviveu” no homem que esta mais proximo da natureza — o
verdadeiro l6cus do humano —, o popular’. (MASCELANI, 2000. p. 37/38)

No ambito do Movimento Nacional de Folclore, durante o | Congresso Brasileiro de

Folclore, realizado em 1951 no Rio de Janeiro, surge um clamor dos folcloristas por espagos

museoldgicos voltados para a cultura popular, consagrado na Carta do Folclore Brasileiro,

gue preconiza:

1. E inadidvel a necessidade de preservar os produtos da inventiva
popular, tanto os de carater ladico e religioso como os de carater
ergologico. A guarda desses objetos deve ficar a cargo de
instituicBes apropriadas, e sob a direcdo de o6rgdos ligados a
pesquisa e ao estudo do folclore devido tanto ao carater coletivo
dessa tarefa como ao longo tempo indispensavel a coleta e
classificacdo dos dados para lhes dar interesse didético.

2. Recomenda, pois, o Congresso a criagdo, no Distrito Federal, do
Museu Folclérico Nacional, com uma das suas divisbes ou um museu
subsidiario dedicado ao folclore e as artes populares da Capital da
Republica e de museus folcléricos por parte das Comissdes
Regionais, nas Capitais e nos Municipios em que sua criacdo se
revelar exequivel, proveitosa e representativa...

3. Para a efetivacdo destas medidas a Comissédo Nacional de Folclore
pedira aos governos estaduais que auxiliem, na medida do possivel,
a criacdo e organizacdo dos Museus Folcloricos locais, seja
assegurando-lhes facilidades de instalacdo, seja emprestando
técnicos de museus, seja subvencionando no todo ou em parte as
suas atividades... e as Comissbes Estaduais de Folclore se
entenderdo com os poderes publicos locais no sentido de obter deles
a cessao, para a formacao dos museus estaduais, de objetos de uso

e criacdo popular porventura existentes em reparticbes nao
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especializadas, como as chefaturas e delegacias de policia...
(CARTA, 1951)

Muitos intelectuais da época endossam a reclamacéo feita por Gustavo Barroso em
1942, entre eles, o antrop6logo Manuel Diégues Junior, em 1954, que ante essa
inexisténcia, afirma o “quanto nos faz falta um Museu de Arte Popular, de Folclore, de
Tradi¢cdes Populares, de Técnicas Populares, de Etnografia, ou que outro nome tenha, mas
que seja um museu representativo de nossa cultura popular’. (DIEGUES JUNIOR, 1954).

O resultado de tal mobilizacdo estimula a criacdo de museus em diversos estados,
destacando-se Espirito Santo e Parana em 1953, Sdo Paulo em 1954, Distrito Federal em
1956 e Minas Gerais em 1965. No entanto, embora contemplassem objetos coletados em
diferentes pontos do pais, esses organismos marcam Seus acervos naqueles
representativos da cultura popular dos seus estados, mantendo o pais sem um organismo
central que retratasse o folclore nacional em sua totalidade.

A aspiracdo daqueles intelectuais € consagrada, somente em 1968, como vimos,
com a fundacéo, no Rio de Janeiro, do Museu de Folclore que, em 1976, recebe o nome
Museu de Folclore Edison Carneiro — MFEC —. Criado pela entdo Campanha de Defesa do
Folclore Brasileiro — CNDFB — em convénio com o Museu Historico Nacional — MHN —, foi
inicialmente instalado numa das dependéncias do Palacio do Catete e, mais tarde, ampliou
seus espacos, com a incorporacdo do prédio 179 da Rua do Catete, em 1975, da antiga

garagem do Palacio, em 1980, e do prédio 181 da mesma rua, em 1983.

i 2 - e — — —
Figura 4 — Foto dos prédios da rua
do Catete.

Autor: Francisco Costa

Figura 3 — Foto da Garagem do Pal&cio do Catete, onde
fora instalado o MFEC.
Autor: Francisco Costa

Com efeito, parece nao se tratar de um fato isolado uma vez que o governo militar ao
atender a reivindicacdo dos folcloristas ao mesmo tempo revela a intencdo dos militares de

se apropriarem dela para institucionalizar, também no ambito das instituicdes culturais, o
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abafamento dos conflitos emergentes aquela época na sociedade brasileira. A¢ao politica da
ditadura militar que, a rigor, j4 estava em curso no processo de esvaziamento de todo e
gualquer contetdo progressista vinculado as reformas de bases e, assim, reafirmar o “mito
da brasilidade” (MACIEL, 2007). O que torna a inauguracéo do MFEC emblematica.

No entanto, é na segunda metade da década de 70 que esse processo se configura
de forma orgénica no ambito do Estado com o langamento do Plano Nacional da Cultura —
PNC —, durante o governo Geisel, caracterizado pela implantagao do “processo de distensao
politica” que prepararia a saida dos militares do poder. Assim, o fez, eu diria, com “méaos de
ferro” a “direita” e a “esquerda”. Geisel, além de usar varias medidas de exce¢ao, como o
fechamento do Congresso em abril de 1977 para garantir a hegemonia politica das forcas
armadas, travou uma verdadeira batalha com a “linda dura”, no ambito das forcas armadas,
contraria ao projeto politico de saida do poder, lideradas pelo General Silvio Frota.

O Ministro Ney Braga, responsavel pela execucdo do PNC, ampliou a area de
atuacao do Ministério de Educacédo e Cultura, com a implantacdo do Conselho Nacional de
Direito Autoral — CNDA — e do Conselho Nacional de Cinema — CNA —, reformulou a
Empresa Brasileira de Filmes — EMBRAFILME —, expandiu o Servico Nacional de Teatro —
SNT — e criou a Fundacao Nacional de Arte — FUNARTE. (MICELI, 1984)

A par da construcéo politica do governo militar no &mbito da cultura no Brasil, nessa
€época, em consonancia ao movimento de renovagdo museoldgica que ocorre na Europa,
acontece, em 1972, a Mesa-redonda de Santiago do Chile, promovida pelo Conselho
Internacional de Museus — ICOM — da UNESCO **, com o objetivo de discutir o papel dos
museus na América Latina. A andlise é feita a partir dos problemas do meio rural, urbano, do
desenvolvimento técnico-cientifico e da educacdo permanente e convoca uma para uma
tomada de consciéncia quanto a funcdo social dos museus, condicdo essencial para a
integracdo do museu na sociedade. Um dos mais importantes resultados a que chegou a
Mesa-Redonda foi & proposicdo de um novo conceito de agdo dos museus, o Museu
Integral, destinado a proporcionar a comunidade uma visao de conjunto de seu meio natural
e cultural. (BRUNO, 2007).

A série de eventos iniciados em 1947 mostra tragos de continuidade do
deslocamento da arte popular para lugares de consagragéo e ganha vitalidade. Realiza-se a
exposicao “Arte popular brasileira” do colecionador Jacques Van de Beugue, em 1976, no
Museu de Arte Moderna, no Rio de Janeiro, considerada como emblematica do movimento

gue resultou na nova proposi¢do para a agdo dos Museus. (MASCELANI, 2000, p. 37-38).

* Em 1946, reunindo representantes de 147 paises, foi criado o Conselho Internacional de Museus (ICOM), uma
organizacdo ndo governamental que mantém relagdes formais com a Unesco (Organizacdo das Nac¢des Unidas
para a Educacéo, Ciéncia e Cultura). O ICOM tem definido desde entdo linhas mestras que orientam as préticas
desenvolvidas pelos profissionais de museus. O Brasil faz parte do Conselho Internacional de Museus desde sua
criacdo, participando da construgdo de definicbes e metas especificas a serem alcancadas.
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Angela Mascelani (2000) lembra que o critico Jorge Pontual elogiou a iniciativa: “[...] sem
davida, mais do que um simples agrupamento indiscriminado de pecas no sacralizado
espaco do Museu [...] um raro cuidado de programacao visual que permite ao visitante nédo
s6 a satisfacdo de realizar uma e mais vezes 0 percurso todo da mostra como também a
eficacia de transmissdo de significados das pecas, que ali se apresentam concatenadas”.
(Idem, p. 40-41). Além disso, essa exposi¢ao representa o inicio da construcdo do Museu
Casa do Pontal. *®

Institucionalmente, o MFEC, do ano de 1968 até os dias de hoje, fez crescer
consideravelmente o seu acervo, sendo “em sua maioria coletados a partir de pesquisa de
campo, cuja tbnica tem sido ditada, sobretudo a partir de 1982, pela antropologia social.
Renovando critérios tedricos e museoldgicos que contextualizem os objetos reunidos,
respaldando-se em ampla documentacdo de campo e minucioso registro museoldgico”.
(FERREIRA; LIMA; p. 101-119).

E importante ressaltar aqui que a pesquisa tanto quanto a acdo educativa sempre foi
uma caracteristica fundamental no CNFCP. Desde o final dos anos 50, quando foi criada a
CDFB, ela é marcada pelas acdes de pesquisa e difusdo cuja producdo fora abrigada na
Biblioteca Amadeu Amaral, inaugurada em 1961. O MFEC, a partir de 1968, trouxe o publico
em geral para o interior do Centro e, por isso, se tornou um “ancora” da instituicao. Essa
importancia é revelada pela surpresa de muitos visitantes do museu, quando recebem a
informacéo sobre outras as atividades do CNFCP.

O CNFCP é um centro de pesquisa na area de cultura popular, 6rgdo, hoje,
vinculado ao Departamento de Patrimbnio Imaterial — DPI — do IPHAN. Nele, além dos
espacos abertos ao publico, quais sejam: a exposicao de longa duracdo do MFEC; espacos
da SAP e da Galeria Mestre Vitalino para exposicdes temporarias; e a Biblioteca Amadeu

Amaral; executa 0s seguintes programas e projetos:

1. Programa de Apoio a Comunidades Artesanais (PACA): a linha de agdo do CNFCP
nesse campo desenvolveu-se no sentido de criar condigbes para que as atividades
artesanais de cunho tradicional realizem o potencial de expressar criatividade e
identidades de grupos; gerem renda e contribuam melhoria da vida dos artistas
populares que tém sido, historicamente, excluidos dos circuitos de distribuicdo de

riguezas, embora criadores de inestimavel patrimonio.

% Comecou a ser construido em 1976 e foi inaugurado em 1992 especialmente para abrigar a colecéo de arte
popular brasileira reunida pelo designer francés Jacques Van de Beuque, desde sua chegada ao Brasil, em
1947.
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2. Celebracbes e Saberes da Cultura Popular: projeto estruturado em linhas de
pesquisas, temas e subprojetos articulados em diferentes lugares do pais, de modo a
estabelecer interlocucdo com o0s segmentos sociais para desenvolver acdes que
contribuam para o estabelecimento de politicas pontuais de salvaguarda do
patrimoénio das culturas populares. O trabalho foi organizado a partir da articulagéo
dos instrumentos de salvaguarda criados em 2000 pelo IPHAN — Inventario Nacional
de Referéncias Culturais (INRC) e Registro nos livros do Patrimoénio Imaterial do
Iphan: repasse de saberes, valorizacdo, pesquisa e documentacéo, apoio e difusédo

por diferentes midias e integrando diferentes linhas de acdo do CNFCP.

3. Educacdo: o projeto procura apoiar educadores na criagdo de alternativas para o
estudo de folclore e cultura popular, apontando questbes, propondo temas ou
revelando novas abordagens de assuntos ja estudados em sala de aula e, assim,
oferece a esses educadores a Visita preparatéria cuja idéia é de que o professor é o
grande agente multiplicador de informacdes junto a seus alunos e o melhor parceiro
na construcdo de uma nova relacdo do museu e da cultura popular com a escola; o
De mala e cuia — biblioteca itinerante que retne acervo de livros, discos, folhetos,
fotografias e recortes de jornal para a pesquisa escolar no campo do folclore e da
cultura popular cuja proposta € abrir de maneira clara um debate dentro da escola
sobre o significado da pesquisa escolar na area d folclore e cultura popular ao
mesmo tempo em que oferece fontes mais adequadas para consulta, o Olhando em
volta — mostra itinerante criada para possibilitar a crianca vivenciar a experiéncia do
processo de montagem de uma exposi¢cdo. Revela os bastidores do museu, a
trajetéria que um objeto percorre desde que entra em um museu até o0 momento em
gue é apresentado ao publico. Para tanto, como em um museu, ha fichas de tombo,
pincéis e flanelas para higienizagdo, vitrinas para serem montadas, painéis para
fixacdo de fotos e textos relacionados, oferecendo informagdo sobre os
procedimentos museoldgicos e permitindo que, a cada montagem, a mostra adquira
feicOes proprias do grupo que a organizou; o Fazendo fita — cole¢do de fitas com
registros musicais e de imagens sobre temas da cultura popular, selecionadas com
base no roteiro da exposicdo permanente do Museu, cujo objetivo é apoiar as
pesquisas sobre as musicas, as dancas, os rituais, as festas populares brasileiras.

Ha trés séries disponiveis para empréstimo ao publico.

4. Documentacao, Preservacdo e Difusdo de Acervos: os acervos do CNFCP estdo
organizados segundo sua natureza: no Museu, hoje com 14 mil objetos, entre

tridimensionais, pinturas, xilogravuras; e na Biblioteca Amadeu Amaral, com cerca de
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200 mil titulos, entre livros, folhetos, teses, periddicos, folhetos de cordel, fotografias,
discos, cds, fitas rolo, cassete e de video, programas e cartazes de eventos, recortes
de jornais e revistas, além do arquivo permanente, onde 0 USuario tem acesso a
Hemeroteca digitalizada — projeto que reestruturou o tratamento dado a cole¢do de
recortes de jornais, inclusive via internet, a integra do acervo de 50 mil artigos de
jornais; a Cordelteca e xiloteca — realizadas no ambito projeto Preservacdo da
Memoria Popular: folhetos de cordel e xilogravuras, disponibiliza, em condi¢des
eficazes de consulta, as colecdes de folhetos de cordel e de xilogravuras, compostas
respectivamente de 8 mil titulos e 800 gravuras; e ao Tesauro da Cultura Popular -
investimento na construcdo de uma estrutura de classificacdo que sistematima as
experiéncias acumuladas no tratamento de documentos sobre manifestagbes da
cultura popular, tendo como base os acervos da Biblioteca Amadeu Amaral e do
Museu de Folclore Edison Carneiro com o0 objetivo de estimular a pesquisa,
documentacdo e divulgacdo do acervo sonoro, visual e textual sobre a cultura

popular brasileira do CNFCP.

5. Concurso Silvio Romero: instituido em 23 de junho de 1959, pela portaria 215 do
entdo Ministério de Educacgéo e Cultura, o Concurso Silvio Romero de Monografias,
idealizado pela entdo Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro com o propdsito de
estimular pesquisas nas diferentes areas do folclore e da cultura popular, é lancado
anualmente e se constitui num canal de interlocu¢cdo permanentemente aberto com
pesquisadores, professores e instituicbes de ensino que sao colaboradores e

parceiros em diversas a¢oes.

6. Curso Livre de Folclore e Cultura Popular: criado com a finalidade de atender a
demanda por cursos que tratassem de questdes relacionadas ao amplo universo do

folclore e da cultura popular no Brasil.

7. Prémio Manuel Diégues Junior: Criado em 1997, no ambito da Mostra Internacional do
Filme Etnografico,®” com o objetivo de incentivar a producéo videofilmografica recente
acerca do campo de folclore e cultura popular brasileiros, o Prémio Manuel Diégues Junior

do CNFCP tem sido destaque nas Ultimas versdes da Mostra.

3" Mostra Internacional do Filme Etnografico é uma idealizac3o Interior Produgdes que coordena sua realizagao
ao longo de 13 anos, sendo o CNFCP parceiro realizador do projeto desde os primeiros anos. Desde 1993 a
Mostra Internacional do Filme Etnogréfico apresenta um amplo panorama da producgdo do cinema documentario,
de caréter etnografico, com grande repercussao nacional e internacional.
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As exposicdes, como producdes do museu, seguiram a légica conceitual consagrada
nos momentos que foram concebidas, apresentando de 1968 a 1983 uma concepgéo
folcloristica e, posteriormente, uma linha antropoldgica.

Com efeito, no periodo folclorista, a exposicao de longa duracdo ndo apresentava o
conceito de arte popular, e sim o de artesanato folclérico tanto que o nicleo expositivo era
denominado Artesanato. No entanto, Vera Vives, no guia do Museu de Folclore, quando
apresenta o “artesao folclérico” aponta para uma mudanca conceitual, quando reconhece a

dupla presenca da criatividade e da tradi¢ao:

“O artesao folclérico € um interprete da sabedoria popular e das técnicas
conservadas no meio popular. Herdeiro de tradi¢cbes, ele as reproduz em
seu trabalho, inovando pouco, quanto a padrbes, dimensdes e formatos.
Mas, como todo intérprete, introduz na obra caracteristicas pessoais, sinais
de sua criatividade, nos processos de decoracdo e/ou métodos de
acabamento que emprega. E essa dupla presenca - a da tradicéo e a da
criatividade individual - que faz dos objetos de artesanato folclérico pecas
de notavel densidade”. (VIVES, 1981, p. 32).

A reelaboracéo da exposicado de longa duracdo do MFEC, em 1984, contempla, por
seu turno, a concepcado antropologica de cultura e propde outro olhar para a producao
artistica oriunda das classes populares, além de apresentar uma exposicao identificada com
as discussbes sobre as praticas do museu ocorridas no final da década de 1970. Nesse
momento, contando com a contribuicdo do ICOFOM, criado em 1977 e do ICOM. Ceravolo
(2004) apresenta estudo apontando que o delineamento para modelar uma teoria para a
Museologia foi aprofundado a partir de meados dos anos 80 e esta diretamente relacionado
com a instauracdo do ICOFOM.

A exposicdo inaugurada em 1984, pelo MFEC, reafirma claramente a perspectiva da
abordagem centrada no individuo, no sentido de identificar o artista como criador e sua obra
como representacdo simbdlica, apresentando o “homem brasileiro” através dos seguintes
nucleos expositivos: “Rito de Passagem”; “Mundo Ritualizado das Festas”; “O Homem na
Transformacgéo da Natureza” e “Individuo e Coletividade”.

O dltimo ndcleo aborda a producdo de 14 artistas populares, a saber: Agostinho
Batista de Freitas; Artur Pereira; Laurentino Rosa dos Santos; Antonio Batista de Souza
(Antbnio Poteiro); José Alves de Oliveira (Mestre Dezinho de Valenca); Vitalino Pereira dos
Santos (Mestre Vitalino); Manoel Cavalcante de Almeida (Manuel da Marinheira); Nino;
Boaventura da Silva Filho (Louco); Valdomiro de Deus; Manuel Fontoura (Nhd Caboclo);
Benedito José dos Santos; José Valentim Rosa e Geraldo Teles de Oliveira (GTO). Sendo

exposto um total de 37 obras. Um olhar mais atento observa que no texto de apresentagéo
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deste nucleo, a instituicdo afirma sua intencao de “oferecer um crescente entendimento do
gue ocorre no ambito de criacdo visual no Brasil, tantas vezes abordada teoricamente, sem o
suporte da obra feita, realizada, concreta” (CENTRO, 1984). Para este fim, o Museu constitui
veiculo ideal.”

Essa nova abordagem resultou em novo desenvolvimento para a museologia no
MFEC, objetivando a transformacdo conceitual ocorrida: o uso de vitrinas foi praticamente
abolido, exceto, por questdes de seguranca; privilegiou-se a ambientacdo e a criacdo de
bases e suportes que garantissem ao publico acesso direto ao acervo em exposi¢cado com o
objetivo de aproximar visitante e objeto; deu-se énfase a ambientacdo, enquanto técnica
expositiva, que visava enfatizar o uso original dos objetos e seus contextos especificos,
ressaltando o carater etnografico. Além de tentar criar uma apresentacdo contextualizada
gue fosse capaz de refletir a valorizacao dos objetos da cultura popular.

Em 1994, seguindo a mesma ldgica, a exposi¢do de longa duracédo é reelaborada e
amplia a linha conceitual que estava centrada no homem brasileiro, produtor de cultura.
Assim, configura-se um projeto museografico que contempla o0s ndcleos expositivos,

apresentados ao publico da seguinte maneira:

“Este museu reune objetos representativos de diferentes modos de
vida e formas de expressdo de varios grupos culturais da sociedade
brasileira. Selecionados a partir da década de 1950 em seus contextos
sociais e culturais de origem, vém assumir uma nova funcéo: a de
porta-vozes de uma entre as muitas histérias possiveis sobre a cultura
brasileira. “O enredo desta exposicao, apresentado nos médulos VIDA,
TECNICA, RELIGIAO, FESTA e ARTE, ndo pretende esgotar a
pluralidade das manifesta¢des culturais, trazendo apenas uma amostra
do que, la fora, continua vivo e em permanente transformacao.”
(CENTRO, 1984).

O modulo Vida apresenta aos visitantes representacdes de artistas populares, como
0s mestres do barro do Vale do Jequitinhonha, em Minas Gerais, ou do Alto do Moura, em
Caruaru/PE, ou da madeira, entre outros. Esses trabalhos abordam o ciclo da vida, suas
etapas, e 0s rituais com que o homem, socialmente, as distingue. Assim sdo representados
nascimento e morte, namoro e casamento, escola e brincadeiras infantis, profissbes e
formas de divertimento, encontrados, ao longo do territério nacional, em constante processo
de transformacgédo revelado nos modos de viver no tempo e no espaco, mas preservados
pela transmissdo oral - marcas culturais registradas na arte e engenho desses mestres

populares. (Idem).
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Figura 5 - Mddulo Vida — Acervo CNFCP - Foto:
Francisco Costa

Ambientagbes de tecnologias tradicionais relativas a alimentacdo enriguecem a
apresentacdo do moédulo Técnica, além de apresentar pdlos produtores de ceramica
(Maragogipinho/BA e Apiai/SP), o universo de tecelas goianas, a comunidades pesqueiras
nordestinas e fluminenses, com sua diversidade de trancados - seja em fios, seja em fibras -
e finaliza com representacdo de uma feira popular, espaco privilegiado de escoamento de
producdo artesanal e de convivio social, em que se encontra o lambe-lambe ou os

praticantes da medicina popular. (Id.ibidem).

Figura 6 - Mddulo Técnica — Apresentacdo do pdlo de
ceramica de Maragogipinho/BA — Acervo CNFCP —
Autor: Francisco Costa

Partes significativas dos brasileiros, na pratica de sua religiosidade, superpdem
crencas catolicas com a umbanda e o candomblé, assim, cultuam santos catolicos, orixas do
candomblé e entidades de devocdo da umbanda no Rio de Janeiro, revelando o caldo
complexo da religiosidade popular, historicamente construido pela imposicao e repressao de
um lado, resisténcia de outro. O modulo Religido representa esses modos de fé pelos ex-

votos coletados no Ceard, ferros de assentamento de orixas recolhidos na Bahia e uma
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“procissado ecuménica” diante de uma imagem de S&o Jorge e tendo a frente uma bandeira
do Divino. (Id.ibidem)

Figura 7 - Mdédulo Religido com destaque para a
procissdo ecuménica — Acervo CNFCP; Autor:
Francisco Costa

No prazer e alegria das dangas, cantos, fantasias e comidas, 0s brasileiros
representam os mundos onde vivem, seus valores e crengas. O modulo Festa destaca,
entre outras, o maracatu pernambucano, a folia-de-reis do Rio de Janeiro, a cavalhada de
Pirendpolis/lGO e o bumba-meu-boi maranhense onde sdo construidas e reconstruidas

maneiras de viver e de ver o mundo. (Id. Ibidem)

Figura 8 - Mdodulo Festa com imagens da Folia de
Reis e do carnaval a direita e a esquerda,
resnectivamente. Foto: Acervo CNFCP: s/a.

Apresentando marcadamente um nudcleo sobre Arte, o Gltimo médulo revela o
universo de individuos que, provenientes de extratos populares, sofreram o impacto da
civilizagdo industrial, incorporando-o a sua arte, que € expressao de seus sentimentos e
experiéncias. Sdo esculturas em barro ou madeira, gravuras e pinturas de autoria de
mestres da arte popular. Atualmente, sdo apresentados 28 artistas populares: José

Alcéantara; José Alves de Oliveira (Mestre Dezinho de Valenca); Benedito José dos Santos;
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Vitalino Pereira dos Santos (Mestre Vitalino); Lafaete Rocha; Luzia Dantas; Geraldo Teles
de Oliveira (GTO); Jorge Brito (Seu Jorginho); Manuel Fontoura (Nhé Caboclo); Manuel
Galdino; Antonio Pascolal Regis (Tota); Ulisses Pereira Chaves; Manuel Euddcio; Francisco
Moraes da Silva (Chico Tabibuia); Conceicéo Freitas da Silva (Conceicdo dos Bugres); Adao
Fialho; Antbnio Batista de Souza (Antdnio Poteiro); Valdomiro de Deus; José Valentim Rosa;
Boaventura da Silva Filho (Louco); Maria Fleury (Maria de Beni); Manoel Gomes da Silva
(Nuca); ltamar de Padua Lisboa; Luiz Carlos Nascimento; Ricardo de Ozias; Julio Martins;
Ivoneth Gomes Miessa e Nino. Sendo exposto um total de 73 obras e um painel com as
fotografias da face dos artistas - o que caracteriza a reafirmacgéo de sua individualidade.

Essa exposicdo mereceu a seguinte observacgéo:

“[...] lidar com a producdo plastica de origem popular no Brasil
contemporaneo é tarefa bastante complexa. As dificuldades em definir
pardmetros que delimitem esse universo estdo referidas a diferentes
fatores, alguns internos ao préprio campo teérico de conceituagcdo de
termos como arte e povo, e outros que dizem respeito a dinamica de
transformacéo social vivida pelo pais, sociedade plural em que convivem
0s mais diferenciados contextos e dos quais emanam as mais diversas
expressdes de arte”. (FERREIRA; LIMA; 1999, p. 108).

Sem sombra de davida, o projeto museogréfico da ultima exposicéo, que, a rigor, é
um traco de continuidade da anterior, leva o visitante a uma viagem por um mundo repleto
de sentimentos e emocg¢fes. Sentimento que vi revelado, ao debrucar um breve olhar no
Livro de Visitas do Museu. Além de algumas poucas criticas que pontuam, quase sempre, a
“‘iluminacdo” dos espacos que dificulta a leitura do Guia, ou a “auséncia” de maiores
informacdes juntos as pecas, por exemplo.

Eu me alio a parcela majoritaria dos visitantes do Museu e me sinto plenamente
situado as imagens cotidianas reveladas por representacbes de pessoas em agdo, em
movimento, gesticulando, conversando, cantando, dancando e trabalhando, tornando os
espagos do Museu uma janela aberta para a vida. As pecas sdo marcadas pela
simplicidade, pelos detalhes das coisas que vemos acontecer todo dia, mas néao
percebemos, revelando a sensibilidade artistica e imaginacéo criadora de seus autores cuja
identificac@o é garantida pelo Guia do Museu.

Algo produz um sentimento de magia ao me situar nos espagos do Museu uma vez
que ora parece tornar presente o “cddigo da casa” (DAMATTA, 1984) — expondo forte
influéncia familiar no tempo e no espaco de aconchego, do relaxamento, da solidariedade e
ora toma o “espacgo da rua” (DAMATTA, 1984) em cenas repletas de fluidez e movimento,

com suas musicas e personagens. Hoje, potencializados pela adoc¢éo do Guia Sonoro.
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No entanto, a par de toda a beleza plastica da exposicdo de longa duragdo do
MFEC, sinto certo desconforto, uma vez que ela apresenta uma zona de sombra, siléncio e
esquecimento em relacdo ao que se propde. Nao se vé em sua constituicdo a luta e o
sofrimento do negro, por exemplo, escravizado, ainda hoje, pelo preconceito racial pela
simples razdo que o racismo opera huma estrutura de desigualdade de recursos — sejam
eles simbolicos, econdmicos, politicos ou sociais. O mesmo vale para o indio, marginalizado
em “guetos” e espalhados nas ruas, vendendo seu artesanato para prépria sobrevivéncia.
Vale, ainda, para a maioria do povo brasileiro cujas condigbes subumanas em que vivem,
efetivamente, n&o se fazem representar.

Assim, o MFEC parece nédo fugir a regra dos museus brasileiros que, segundo
Loureiro (2000), ao incorporar no escopo das representacdes aqui abordadas, o 'discurso da
competéncia' parece encobrir as contradicdes da sociedade capitalista e a funcéo histérica
das classes dominadas, impedindo e/ou desarticulando novas alternativas, confrontos e
estratégias destinados a promover transformacfes estruturais no modo de producao
capitalista. Para o autor, "servindo ao 'discurso competente', a divulgagao cientifica serviria
de recurso por meio do qual as forcas dominantes forjariam consciéncias, impedindo o
surgimento de novos territdrios ideoldgicos”. (Idem)

O inicio da reverséao, ainda segundo Loureiro, de tais caracteristicas das exposicdes
nesses museus, como aparelhos ideoldgico-culturais de hegemonia, passaria pela
reformulacao relacional com a esfera publica”. (Ibidem) Para tanto, sugere o autor, faz-se
necessaria estratégia de rompimento com o monopélio intelectual, ideoldgico e cultural que
regula e reveste a informacdo/objeto museoldgico presente na natureza de suas
representacdes. (Id.ibidem).

Na constituicdo de seu acervo, seguindo a mesma logica, o MFEC considera a
producado popular ndo como costumes e formas concretas de comportamentos cristalizados
na materialidade dos objetos, mas como sistemas de significagdo permanentemente
atribuidos e, portanto, constitutivos de nossa humanidade: bens culturais que participam do
patriménio de toda a nagéo.

Esse acervo antecede em muito a criagdo do MEFC e mesmo de 1947, data de
criagdo da Comissdo Nacional de Folclore e mais tarde, com a Campanha de Defesa do
Folclore Brasileiro quando se formou a rede de folcloristas com o objetivo de salvaguardar
as manifestagfes populares.

Hoje, o acervo do MFEC é formado com cerca de por 14 mil objetos e reflete as
concepcgdes que orientaram os estudos de folclore e cultura popular ao longo desse tempo.

E possivel observar que nas primeiras coletas, por exemplo, a concepgao folclorista,
relacionada a producgbes coletivas, andnimas e regionalizadas: cole¢cbes como a de

Guilherme Santos Neves, do Estado do Espirito Santo, composta de indumentarias de
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ticumbi, instrumentos musicais, como tambores de congadas, além de objetos utilitarios da
ceramica de Goiabeiras. Destacam-se, no mesmo periodo, as séries de publicacdes
editadas pela entdo Campanha: os Cadernos de Folclore e Folclore Brasileiro, que registram
os trabalhos de pesquisa de diversos folcloristas em diferentes estados brasileiros.

Outros projetos do CNFCP passaram a contribuir significativamente para a
constituicdo do acervo do MFEC, com destaque para a SAP. A cada exposicdo €
incorporada ao acervo do Museu uma ou mais pecas do artista ou grupo que € apresentado
na Sala.

Alia-se a SAP, o Projeto Piloto de Apoio ao Artesdo e o Programa de Artesanato
Brasileiro, da mesma época, que procederam a um grande levantamento do artesanato no
pais pela 6tica da matéria-prima — tecelagem, renda, madeira e barro — e permitiram que a
colecdo se ampliasse com representacdes de diferentes regides, dando conta também de
diferentes formas de producéo e contextos culturais.

Por fim, o Programa de Apoio a Comunidades Artesanais — PACA —, que tem como
pano de fundo as questfes conceituais ja aqui ja analisadas, avanca numa perspectiva
diferenciada em relacdo as outras acdes, na medida em que se propde a intervir em
localidades a partir de agentes sociais, visando a preservacdo ou recuperacdo de
expressoes tradicionais da cultura material, considerando a organizacdo dos grupos, a
obtencdo de matéria-prima, o aprimoramento da tecnologia, a circulagdo e comercializacdo
dos objetos. Esse programa, formulado em 1996, é resultado das outras trés iniciativas
desenvolvidas na area da cultura material: Programa Artesanato Brasileiro; Projeto Piloto de
Apoio ao Artesdo e, principalmente, a Sala do Artista Popular uma vez que é na Sala que se
instaura a relagdo com o mercado no ambito das a¢cdes do CNFCP.

A grande diversidade de matérias-primas, as diferentes abordagens do campo de
estudos e formas de aquisicao ainda configuram um grande desafio para que se proceda a
uma documentacdo consistente dos objetos hoje reunidos pelo Museu: buscar formas de
documentar o objeto para torna-lo acessivel ao publico e conserva-lo para que possa ser
visto por mais tempo e por maior numero de pessoas é um esforgo permanente para equipe
técnica.

Para tanto, o MFEC trata 0s objetos em sua reserva técnica em trés espacos: a
reserva |, que mede 150m?2, estao os objetos de barro — que representam 42% do acervo — e
0s objetos de metal, cerca de 7%; a reserva |ll, com 165m2, estdo os objetos de tecido, papel
e pintura, que somam 21%; e, finalmente a reserva lll, com 170m?, guarda a colec¢édo de
madeira e fibras, num total de 30% do acervo.

Esse esforco é contemplado pela realizagdo de exposi¢cdes teméticas em outro

espaco do CNFCP: a Galeria Mestre Vitalino. Essas exposi¢cfes tematicas sdo, em sua
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maioria, resultado dos trabalhos de pesquisa do Centro e priorizam as obras da Reserva
Técnica.

A incorporacdo de acervos da cultura e da arte popular traz, segundo Dodebei e
Oliveira (2007), questionamentos novos e instigantes para a equipe do Museu de Folclore:

“Em primeiro lugar, aponta para os problemas relativos a conservacao
gue ja sdo uma constante com a arte contemporénea e com a arte
popular, que muitas vezes usa o descartavel, as sobras e o efémero em
suas producdes [..] Contudo, as questdes principais das presentes
reflexdes pautam-se nos de representacdo de memoaria. Principalmente
os de natureza semantica e relacionados a descricdo de elementos que
ndo sao visiveis na materialidade do objeto, surgidos no momento da
transposicdo da linguagem artistica da obra de arte, para linguagem
documentaria utilizada nas fichas de inventario e catalogacéo
informatizada do acervo. A linguagem documentaria, de natureza
redutora das possibilidades semanticas do objeto registra percepcdes
genéricas, ou percepcdes singulares da obra, sob forte influéncia das
limitacbes impostas pelo sistema de informacao adotado na confeccédo do
catalogo museografico.” (Idem, p. 15).

Para as autoras, “descrever a performance que tais obras encerram significa reduzir
a representacdo documentéria apenas ao textual, abandonando os sentidos imaginarios que
a narrativa oral possibilita”. (Ibidem).

Evidentemente, esse enorme desafio, que revela limitagbes e dificuldades na
musealizacdo de parte da arte popular, exige o repensar desses instrumentos que limitam
as significAncias da obra de arte.

Todo esse processo parece orientar a logica das exposi¢cdes na SAP, principalmente,
a partir da reelaboracdo da exposicdo de longa duracdo em 1994, que reuniu uma equipe
com antropoélogos, socidlogos, museologos e educadores da instituicdo. E aos poucos foi
ampliada, com a inclusdo de outros profissionais como engenheiros, arquitetos,
programadores visuais, designers, cendgrafos e iluminadores, segundo Ferreira, musedloga

e, hoje, diretora do CNFCP, lembrando que:

“Na verdade, foi uma transformagédo muito grande e vivemos um certo
panico, porque tinhamos, por um lado, muita certeza de que aquela era a
nossa proposta e, por outro lado, muitos receios de nossa capacidade de
manutencao, porque isso exigia um esforco redobrado; por exemplo, o
rodizio das pecas de cada area, da area de festas, por exemplo, com

indumentérias exigia mudancas continuas e implicava trabalhos
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dobrados: mudanca de guia, de informacdo. Por um lado, nos
orgulhavamos, por outro, temiamos muito o que aquilo significaria, a
médio e a longo prazo, para avaliar o comportamento do publico.
Lembremos a questdo que Ciro Perichi colocou sobre a trajetéria do
museoégrafo e do musedlogo; os limites sdo muito ténues.” (CNFCP,
1993).

Apresentado, assim, este Museu parece contemplar a definicho de museu
encontrada na péagina virtual do Sistema Brasileiro de Museus — SBN — do Ministério da
Cultura — MinC:

“Os museus séo casas que guardam e apresentam sonhos, sentimentos,
pensamentos e intuicdes que ganham corpo através de imagens, cores,
sons e formas. Os museus séo pontes, portas e janelas que ligam e

desligam mundos, tempos, culturas e pessoas diferentes.”

No entanto, se por um lado o meu sentimento é real, por outro mostra uma questéao
complexa: este museu afirma e celebra a pluralidade das manifestacées culturais, mas
silencia e esquece dos conflitos e tensdes existentes no interior dessas manifestagdes. E

segue, reproduzindo o discurso hegeménico do “bom brasileiro”.

O mito da brasilidade, segundo Souza (2006), foi constituido em torno de um ideal de
harmonia e paz, através da idéia de sintese de opostos, sistematizada por Gilberto Freyre,
desde seu classico Casa Grande & Senzala, cuja negacao do conflito em nosso imaginario
nacional ndo podia se operar de outra maneira. (SOUZA, 2006). Na realidade, para a autora,
esse, para negar a luta de classes, precisa o tempo todo reificar uma idéia de singularidade
brasileira, que simplesmente omite a existéncia de classes sociais. (Idem).

O MFEC na realaboracdo da sua primeira exposi¢cdo de longa duracdo, em 1984,
superou a concepcgao folclorista onde a exposicdo museoldgica naturaliza ou diviniza o
conteudo transmitido: uma acepc¢éo de cultura tratada como realidade objetiva; descuida-se,
dessa forma, da sua dimensao processual, consistindo na reificacdo da “tradicdo” que, a
rigor, esvazia o0 conteldo histérico da cultura, alijando o artista popular do processo.
Também n&o adota, completamente, uma concepg¢éo subjetiva da cultura, uma vez que se
apresenta o artista popular participe do desenvolvimento da cultura, mas ndo sendo capaz
de alterar o rumo dos acontecimentos histéricos, isto é, sua arte revela o “espirito do povo”,
gue escaparia ao seu controle. Considerando, portanto, a cultura de forma abstrata e, da
mesma forma, “as circunstancias com que os homens se defrontam diretamente, ligadas e
transmitidas pelo passado.”(MARX, s/d, p. 203).
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A peca “Familia de Retirantes” do Mestre Vitalino, hoje tema de muitos artistas do
Alto do Mora, parece ser um bom exemplo disso uma vez que traduz a interpretacao,
consagrada pelo senso comum, da fuga da seca no sertdo do nordeste brasileiro. No
entanto, a histéria e a literatura nos contam que muitos brasileiros se “retiraram” n&o por
isso, mas por conta da historica falta de politicas sociais, ainda hoje existente, voltadas para
essa populagdo. Somam-se a isso, muitos que se tornaram “retirantes” pela expulsdo de
suas terras pelos grandes latifundiarios ndo s6 no sertdo nordestino, mas em todo o Brasil,
formando o que seria hoje a grandes familia de “retirantes” vista nas marchas do Movimento

dos Sem Terra —, por exemplo.

Figura 9 - Retirantes — pega de Vitalino Neto exposta para venda na SAP. Foto: César Baia

A SAP, de alguma forma, parece seguir a légica do MFEC em suas exposicoes
temporarias. Uma tendéncia “presente no dominio cientifico ("culturalismo") e na atividade
dos "especialistas da cultura", onde as teorias, em regra, tendem a ignorar a atividade
humana sensivel (COUTINHO, 1999), contribuindo, assim, para a constituicdo de pistas
para a compreensdo do que vimos discutindo. Embora em uma exposi¢cdo temporaria se
faga um recorte determinado, ela se tornou um projeto de agdo continuada ao longo de 25
anos, tornando-se um espaco privilegiado para tanto.

Além disso, considerando que a SAP é “aberta ao publico, sem fins lucrativos, a
servico da sociedade e de seu desenvolvimento, que adquire, conserva, pesquisa, expde e
divulga as evidéncias materiais e 0s bens representativos do homem e da natureza, com a
finalidade de promover o conhecimento, a educacao e o lazer” (ICOM, 2001). Portanto, pode
dizer que é um museu, por definicdo. Embora venda as pecas da sua exposicao.

Nessa funcdo de “museu”, a SAP consagra praticas, estruturas e processos
voltados a identificacdo do significado contemporaneo de um objeto, como aspecto
fundamental & compreensao do circuito dos saberes e fazeres de produtos procedentes dos

“trabalhos artesanais”. Ela constitui-se num canal de difusdo de multiplas expressdes de arte
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popular produzida no Brasil, uma vez que parte do principio de que a permanéncia do
“artesanato tradicional”, dotado de valor cultural e patrimonial, depende da possibilidade de
insercdo qualificada do artista popular na sociedade mais abrangente. Assume a
responsabilidade dessa insercdo no ambito da sua atuacao nacional, restrita pelas historicas
contencbes orcamentarias consagradas para as politicas culturais publicas do Estado
Brasileiro.

A par dessas restricbes, a SAP tenta construir uma estratégia para essa insercao a
partir da valorizacdo das tecnologias tradicionais, apresentada na delicadeza da renda de
bilro, na beleza plastica das xilogravuras associadas a literatura de cordel ou ainda na
reveréncia com que sdo tratadas as guias dos orixds — tradicionais fios de contas
outorgados aos seus “filhos”. (FUNARTE, 1983) * Um mergulho na histéria da SAP feito, a
partir dos catalogos das exposicdes e de entrevistas com alguns de seus precursores revela
a infinidade de tracos que constituem valores tradicionais no cenario cultural do pais. *°

A primeira exposi¢do foi emblematica, nesse sentido, uma vez que organizou uma
mostra sobre a literatura de cordel: “Jota Rodrigues: folhetos, romances/literatura de cordel”.
40

Os "folhetos de feira" brasileiros tém suas origens na chamada "literatura de cordel"
portuguesa, sendo mais uma das tradi¢cdes culturais herdadas da peninsula ibérica, pois em
Portugal e na Espanha ja era conhecida com esse mesmo nome, que aqui se transformaram
e continuam alimentando a imaginacdo do nosso povo, mas que la (Portugal e Espanha) se
encontra em franco processo de extincdo e interessa, apenas, a colecionadores e
especialistas.

Essa manifestacdo cultural € marcada pela tradicdo oral, transmitida de geracao a
geracdo e outras tantas historias revelando cotidiano local e nacional em versos liricos e/ou
satiricos, principalmente, quando se trata de temas politicos. **

A segunda exposicdo revela outro aspecto interessante. Traz arte popular urbana

gue, por certo, realizad-la no &mbito do entdo Instituto Nacional de Folclore parece ter sido

% Jota Rodrigues: folhetos, romances / literatura de cordel. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1983.

Nota-se, por oportuno, que os catalogos, ao longo dos anos, ganharam densidade tedrica, apresentando
textos amplamente fundamentados em autores brasileiros e estrangeiros que dedicam seus estudos e pesquisas
na area. Aliando-se a isso a apresentacdo visual aprimorou-se, da mesma forma, enriquecendo 0s textos e
propria exposicdo. Foram produzidos cerca de 140 catalogos etnogréficos ao longo desses 25 anos de
existéncia da SAP. Ver Anexo |
0 Jota Rodrigues - Com cinco anos de idade e desde os quatro, 6rfio de mae, o menino José Rodrigues de
Oliveira era o guia de um cego que pedia esmola cantando os mais belos romances da literatura de cordel que
ele ouviria em sua vida e que povoariam o imagindrio do futuro poeta e gravador Jota Rodrigues. Filho de José
Salustiano de Oliveira e Maria Porfirio da Concei¢éo, nasceu em 5 de maio de 1934, como seus 26 irm&os, numa
aldeia indigena em Aguas Belas, Alto Sertdo de Pernambuco. Mora atualmente no Rio de Janeiro, onde ainda
trabalha com cordel e xilogravuras. In. Jota Rodrigues: folhetos, romances / literatura de cordel. Rio de
Janeiro: Funarte, INF, 1983.

*! Para maiores informacdes ver a pagina da Academia Brasileira de Literatura de Cordel -
http://www.ablc.com.br/ - cuja localizagdo de sua sede, Santa Tereza, Rio de Janeiro, revela a forte imigracéo
nordestina ocorrida nas décadas de 40 e 50 para a cidade do Rio de Janeiro uma vez que se trata de uma
manifestacéo popular consagrada no nordeste do Brasil.



67

um desafio, considerando a forte ligacdo do folclore e da cultura popular com os saberes e
fazeres das classes populares pertencentes ao meio rural. Além disso, ha o reconhecimento
sobre o deslocamento de expressfes culturais de outros contextos sociais para 0 meio
urbano. A exposic¢ao “Morro Chapéu Mangueira: sua gente, sua vida, sua arte”, mostra, logo
no inicio, que a SAP instaura outro olhar para a producgdo artistica oriunda das classes
populares.

Nessa exposicao, encontrei 0 que parece ser a introducdo de uma discussao politica
que trata da nogao de “lugar bom para se morar”. (FUNARTE, 1983, p. 1). A favela,
enquanto estrutura social seria “aos olhos dos moradores entrevistados, um espaco de
desordem [...] os barracos sao de tabua e, na Comunidade Chapéu Mangueira, a maior
parte das moradias é de alvenaria” (Idem), revelando a apropriacdo preconceituosa, por
parte dos préprios “favelados”, da denominagdo de “comunidades” para os bolsdes de
pobreza, plasmada pelo poder publico, a pretexto de conferir mais dignidade a esses locais
e, dessa forma, escamotear o descaso do poder publico pela auséncia dos beneficios
conferidos a outras “comunidades”, como a vizinha Copacabana que néo é tratada como tal.

Essa segunda edicdo mostra, ainda, o resultado da parceria da Escola de Artes do
Parque Laje que se associou, em 1981, a Associacdo de Moradores do Morro Chapéu
Mangueira, através da Oficina de Artes do Fogo e Transformacdo de Materiais. A partir dai
elaborou-se o Projeto Formacdo de Centros de Ceramica Utilitaria nas Comunidades da
Periferia Urbana Chamadas Favelas no ambito da Associacdo de Moradores do Morro
Chapéu Mangueira, mas com a pretensdo de atingir outras “comunidades” como o vizinho
Morro da Babil6nia, a Rocinha e o Morro dos Cabritos.

O relato de Celeide Tostes (1983), descrito no catalogo da exposicdo, mostra que a

iniciativa fora vitoriosa, uma vez que foi capaz de

“[...] recuperar uma memoria sécio-cultural através das bruxas de pano,
da colcha de retalhos, dos crochés, dos brinquedos [..] das
particularidades que formam uma comunidade desse tipo, na passagem
do rural para o urbano [...] comecaram a surgir 0s primeiros escritos com
estorias, poemas e cang¢bes a despertar a ilustracdo das estérias
associadas a literatura de cordel [...] Assim, recomecou a xilogravura com
Silvio, conhecido como Tido, que passou a vender gravuras e fazer
capas para revistas.” (Idem)

Da andlise feita nos catalogos das exposi¢cdes da SAP, considero oportuno ser

realizada a biobliometria dessa produgdo porque contempla a histéria de 25 anos
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relacionada a cultura material e a processos sociais no Brasil, ndo pensada aqui porque
demandaria outra pesquisa.

Assim, vou toma-los sempre como exemplos, como os dois acima citados, porque
considero emblematicos quanto aos marcos constituintes da SAP.

Com efeito, a literatura de cordel € um instrumento significativo de representacéo de
manifestacdo cultural fundada na “tradicdo” e marca de identidade de um grupo social. A
revelagdo do universo simbdlico do “Morro do Chapéu Mangueira: sua arte, sua gente’, por
oportuno, me oferece a dimensdo do deslocamento das manifestacbes culturais de um
contexto para outro e a possibilidade de (re)invencéo de tradi¢coes.

A SAP parece demonstrar vocacdo para constituir-se em um instrumento de
salvaguarda do patriménio cultural brasileiro. Foi possivel observar um processo fronteirico
as “tradigbes inventadas” (HOBSBAWN; RANGER, 2000), articulado as tensdes manifestas
no interior dos diversos grupos sociais envolvidos nesse processo, em face da compreensao
gue tais grupos ndo sao homogéneos e que em seu interior podem se manifestar diferentes
propostas para a cultura.

Nessas duas primeiras exposicOes, observei ainda a relagdo entre memobria e
tradicao, uma vez que mostram um movimento de preservagao de um “espirito” do passado.
Mas até que ponto a memdria preserva e sustenta a tradicdo? Até que ponto ela fabrica e
constréi uma tradicdo? E se for assim, a tradicdo continua sendo tradicdo nessas
condicbes?

O termo “tradigao” deriva do latim: traditio. Do verbo tradere, que significa a agcao de
transmitir, entregar. A expressao denotava originalmente a idéia de transmissdo material ou
a transmissao de um poder ou um direito a outrem, de acordo com o direito romano: entrega
material de um bem mével objeto de uma transferéncia de propriedade; transmissao da faixa
presidencial nos paises presidencialistas. Outra significacdo para o vocabulo “traditio”
conjuga a idéia de transmissdo e conteldo transmitido: doutrinas, lendas, costumes.
Portanto, o termo "tradicdo" designa um legado cultural, um objeto, isto €, o produto da
atividade humana e, ao mesmo tempo, a sua reproducdo ou transmissao no tempo ou o
processo subjetivo no qual esse produto é socialmente elaborado.

A producdo material oriunda das classes populares talvez seja o melhor espago para
se pensar essa relacdo tradicdo e memoria. Nela, a tradicdo parece se estabelecer pela
acédo direta da memoria; O artista popular materializa as memorias de uma comunidade. Na
sua obra se materializam marcas dessas memarias e emblemas da tradi¢cdo, capturada pelo
olhar e pela audicé&o.

Os saberes e fazeres do qual o artista popular é portador estdo contidos no seu
contexto social e estabelecem lagos soécio-culturais que podem determinar o grau de

pertencimento identitario do seu grupo social, o que significa dizer que a identidade, a fei¢cdo


http://www.workpedia.com.br/entrega.html
http://www.workpedia.com.br/material.html
http://www.workpedia.com.br/m%F3vel.html
http://www.workpedia.com.br/objeto.html
http://www.workpedia.com.br/transfer%EAncia.html
http://www.workpedia.com.br/propriedade.html
http://www.workpedia.com.br/doutrinas.html
http://www.workpedia.com.br/lendas.html
http://www.workpedia.com.br/costumes.html
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de certo grupo, vincula-se a invencdo/criacdo de lagos que remetem a um passado
legitimador, a uma "origem" arquetipica, a uma arché do "carater" daquele grupo.

O pensamento marxiano® mostra a impossibilidade de compreensdo dos ‘“fatos
humanos” — cultura, identidade, pertencimento, reconhecimento (auto/alter) — sem nos
apegarmos essencialmente ao fator socio-histérico que ndo permite pensar o homem
enquanto ser isolado, isto é, enquanto individualidade. Marx e Engels (1986, p. 119) afirmam

que a Unica possibilidade de examinarmos um “individuo isolado” *3

€ quando, de moto
préprio, alguém decide isolar-se em alguma caverna erma, numa ilha deserta e nado
mapeada. Entretanto, ele carregara inexoravelmente consigo as marcas de sua cultura.
Desse modo, ser € ser socialmente, com todas as implicacdes que disso resultam.
Pensamos, sentimos, decidimos, comportamo-nos a partir das marcas histéricas e socio-
culturais que nos produzem enguanto sujeitos ou, na definicho de Marx, enquanto seres
sociais. Nao existe, igualmente, processo sem 0 sujeito desse processo que se encontra
permanentemente permeado por condi¢cdes ideolégicas que influem nos modos e formas
pelas quais a sociedade é produzida, alterada, conservada, reproduzida pela praxis. (Idem)

E através de um longo processo que chegamos a ser 0 que somos, seja em etapas,
seja em saltos, seja em continuidade/descontinuidade (independente do modelo que
invoquemos). Mas, acreditamos que identidade deve ser pensada no plural — identidades —
considerando suas perspectivas complexas, diversificadas, desiguais e dispostas diante de
nos para serem acionadas de acordo com o0s contextos. Assim, 0 jogo das identidades
contempla o eu/nds, o outro/outros, pertencer a versus ndo pertencer a: em que momento.

Desse modo, se retorna a tradicdo, a malha de referéncias forjada pela memaria
numa tentativa de preservacdo de um carater estvel para um grupo social. A tradicdo, a
rigor, vai servir de ponto de partida do quadro de referéncias desse grupo social.

Nesse sentido € que a SAP poderia ser definida como um projeto de afirmacdo das

manifestagdes culturais populares - expressédo de uma cosmo-visao popular:

“O Instituto Nacional de Folclore percebe como legitimo os agentes
individuais ou comunitarios ocuparem um espaco real nesta instuticao,
de forma, a que possam veicular expressbes culturais proprias,
abrangendo aspectos de fazer e do saber dos seguimentos sociais a
que pertencem” (SOARES, 1983, p. 6).

2 Neste estudo emprego o termo “marxiano” designando o pensamento de Marx e “marxismo” quando for sua
interpretagcdo ou desenvolvimento.

3 0 pensamento de Marx poderia ser resumido da seguinte forma: existe um carater determinante das relacdes
sociais sobre o ser, a consciéncia e a vontade dos individuos; a natureza dessas relacdes se impde como
“necessidade férrea”, de tal forma que os individuos isolados, dotados de interesses, vontade e consciéncia néo
passam de pura abstracéo.
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Coutinho (2003) elabora uma "concepc¢édo dialética da tradicdo" entendida como
praxis criadora, tradicdo viva, articulacdo organica, sujeito/objeto, forma e conteudo,
povo/patrimdnio-histdrico-cultural que pode clarear o emaranhado universo das culturas
populares no ambito da SAP. A tradicdo, segundo o autor, seria precisamente o0 processo de
superacdo dialética do senso comum: um processo de desenvolvimento que elimina,
conserva e eleva a nivel superior a sabedoria popular. (Idem)

Essa "concepcdo dialética da tradicdo" elaborada por Coutinho, a partir do
pensamento gramsciano, parece se aproximar da adotada no conjunto de acdes da SAP
uma vez que pude perceber tragos onde a categoria “tradicao” ora aparece nelas como uma
"relacdo”, uma "conexao" ou mesmo uma "unidade" dialética entre sujeito e objeto, forma e
contelido; ora como um movimento, um processo ou um desenvolvimento. Identificaveis nos
exemplos acima citados, que correspondem a primeira e a segunda exposicéo da série.

Com efeito, més a més, ano a ano, desfila no “espago museoldgico” da SAP um
caleidoscopio cultural que permite, de forma bastante singular, refletir sobre o jogo da
diversidade cultural brasileira, uma vez que foca o olhar contemporédneo sobre as
transformacfes materiais, espaciais e culturais sobre a producdo material dos artistas
populares.

De fato, a mostra “A arte da sucata” de Reginaldo Bessa de Almeida (HEYE, 1983),
de 16/08/1983 a 02/09/1983, na época com 23 anos e hoje falecido, ** € um bom exemplo
disso. Morador de Caxias, municipio da Baixada Fluminense, Bessa trabalhava com o lixo

industrial. Uma arte que para Aloisio Magalhdes (1976), no Brasil,

“[...] o que parece existir € uma disponibilidade imensa para o fazer,
para a criacdo de objetos e que talvez seja preciso ter coragem para
dizer que ndo existindo tradi¢cdes profundas de cristalizagédo de trato de
matéria-prima que constitui formas artesanais classicas, o que nés temos
€ que observar essa disposicdo, essa presenca muito alto do indice de
invencao [...] Em outras palavras, o artesao brasileiro € basicamente um
designer em potencial, muito mais do que um artesdo no sentido
classico”. (MAGALHAES, 1976, p. 20).

Ainda, no seu primeiro ano a SAP traz ao publico a mostra: “Jonjoca: escultor de
bichos em miolo de p&o”, com a criacdo de Oswaldo Ferreira da Silva, morador de Séo Joéo
de Meriti, Rio de Janeiro, realizada com miolo de pado e cimento branco para dar liga, que
revelam esculturas delicadas e frageis. “Os bichinhos de Jonjoca, segundo Travassos

(1975), resultam de uma extraordinaria poténcia criativa e a atracdo por eles se explica

4 Nao foi possivel encontrar referéncia sobre a data e a causa do falecimento do artista uma vez que se perdeu
o contato com a familia.
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possivelmente pelas virtudes do “modelo reduzido” de que fala Lévi-Strauss.”
(TRAVASSOS, 1983) Para Lévi-Strauss,

“inversamente do que se passa quando procuramos conhecer uma coisa
ou um ser do tamanho natural no modelo reduzido o conhecimento do
todo precede o das partes. E, mesmo se isso € uma ilusdo, a razéo do
procedimento é criar ou manter essa ilusdo, que gratifica a inteligéncia e
a sensibilidade com um prazer que ja pode, sobre essa base Unica, ser
chamado de “estético”. (LEVI-STRAUS 1975, p. 45)

A exposicao “O mundo encantado de Antbnio de Oliveira”, artista natural de Vargem
Grande, atualmente, Belmiro Braga, Minas Gerais é outro exemplo que o ano inaugural da
SAP foi emblematico. Anténio de Oliveira (1922 — 1996), um artista ja consagrado na época,
porque suas obras em madeira (mais de 3400) ja teria tido uma visitacdo publica de
milhares de pessoas expostas no Morro da Urca pela Companhia do Pao de Ac¢ucar durante

inUmeros anos. Ressalta-se que, segundo Dinah Guimaraens (1983),

“apesar de considerar essa visitacdo publica importante para a
divulgacdo do seu trabalho, o artista sente falta de uma énfase de
“cunho cultural” na exposicdo de suas pegas. Em documento que ele
intitulou de “a carta que ndo mandei’, Antbnio expde os principios
norteadores de seu trabalho, narrando as dificuldades que tem
atravessado e solicitando apoio para o artista e sua obra”
(GUIMARAENS, 1983, p. 12).

Antbdnio de Oliveira, em relacao a exposi¢ao da SAP, afirmara que “afinal, a carta que
ele ndo mandou”, foi enviada, chegando as maos certas” (Ildem) demonstrando, assim, a
dimenséo da proposta da SAP: exposi¢cdes onde, para além da venda das obras dos artistas
populares, isto €, ndo tratd-las como uma “mercadoria”, agrega o “cunho cultural” de que
fala o artista.

Esse é um diferencial importante, segundo Ricardo Gomes Lima, chefe do setor de
pesquisa do CNFCP e Diretor do Departamento Cultural da Uerj, em depoimento no ambito
dessa pesquisa, uma vez que as lojas e galerias de arte que vendem “arte popular’, e s6
ela, ainda que, tratando-a com dignidade, tém o objetivo de vender, ao contrario da SAP
cuja principal funcéo é agregar valor cultural a obra e difundir esse valor cultural.

Com efeito, embora a fungéo principal da SAP seja agregar valor cultural a arte
popular, ao debrucar um olhar mais atento sobre suas logicas e estratégias, observo que ao

assumir o discurso do Programa Artesanato Solidario, em 1996, cujo mote era a “inclusao
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social” a partir da “geragao de renda”, insere esse processo na légica do “mercado”, que n&o
respeita o processo de producao do artista popular no tempo e no espaco.

O ano inaugural da SAP encerra com a “A familia mestre Vitalino e sua arte”
(FUNARTE, 1983), que se propde mostrar que € uma arte que permanece a partir do
repasse da técnica de geracao a geracgao.

“O periodo melhor para eu trabalhar foi de 1945 a 1960. Foi o tempo que
meu pai tava forte, tava aparecendo na arte, foi um tempo que a gente
teve um trabalho muito grande. Eu t6 bem. O povo gosta do meu
trabalho. Eu faco relagfes publicas, tenho um compromisso com o0 povo
de continuar como meu pai, que sempre dizia a familia que se dedicasse

a arte, ja que nédo tinha estudado pra atender os doutores que vao

procurar vocés futuramente. Ele chegou a dizer isso a gente.”

O conselho do Mestre para sua familia demonstra o plano das relacbes de
desigualdade que se processa em torno da representacdo do “povo” e da apropriagéo
desigual da produgado material desse “povo”, constructo da identidade nacional brasileira que
a simboliza, pelos “doutores” de que fala Vitalino. Esses “doutores” assim podem se
distinguir do “povo” como parte da classe subalterna dentro da sociedade nacional. Para
essa apropriacdo colaboram agentes tais como os atravessadores e intermediarios, que
contam com transporte e capital para comprar no atacado e levam a producao artistica das
cidades do interior, onde sdo produzidos para as lojas e as capitais, bem como as cidades
turisticas. Nessa relacdo de desigualdade, exploram os artistas baixando o preco,
justificando o pagamento dos “lotes” a vista.

Essa producgéo utilizada nos “lares” desses “doutores” vira objeto de apreciacéo
meramente estética em detrimento de todo o processo que possa ter originado um ou outro
objeto: os saberes e fazeres de seus produtores sejam objetos cotidianos sejam rituais
ligados as festas sagradas ou profanas. A relagdo de desigualdade fica estabelecida na
possibilidade dos “doutores” desfrutarem da arte desses artistas e contar para isso com o
“povo” trabalhando para que possam comprar essa produgao artistica a pregos aviltantes.

O depoimento citado acima é revelador e atual. Revelador porqgue mostra que o
interesse dos “doutores”, a partir de 1947, como vimos, mostrando a arte popular em lugares
de consagragdo, ndo resultou em retorno financeiro suficiente para evitar o conselho do
Mestre ao “povo” do Alto do Moura, cerca de 40 anos depois. Atual porque 25 anos depois

de realizada a exposigéo d’A familia Mestre Vitalino e sua arte, Vitalino Neto, repete seu avd

> Depoimento do Mestre Vitalino a Carmem Regina Vargas no Rio de Janeiro, em 26 de agosto, em 26 de
agosto de 1983. In A familia Vitalino e sua arte. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1983.
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e faz o seguinte depoimento, durante o Encontro de Artistas Populares da SAP, *° realizado
em dezembro de 2007: “Nos trabalhamos em seguimentos diferentes, mas somos todos
artesdos. NOs fazemos parte da historia desse pais, independente do segmento que a gente
atue. Por isso eu pec¢o que a gente leve em frente 0 compromisso de ajudar uns aos outros”
47

Uma questdo aqui deve, se ndo respondida, a0 menos ser considerada com muito
mais atencgao: que “mercado” é esse que ha décadas desloca a arte desses artistas para
lugares de consagragao tais como “galerias de artes”, “lojas especializadas”, “feiras de
negocios” de todo o tipo e seus produtores ndo tém o retorno que os donos dessas galerias
e lojas nem os produtores dessas feiras tém?

A SAP nao se configura como um “ponto comercial” uma vez que embora nao aufere
lucro, mantém um espaco permanente de escoamento para a producao artistica que nela é
exposta. O artista parece se beneficiar com a eliminacdo do intermediario; por outro lado,
parece se inverter o fluxo da circulacdo no espaco: ndo sao os intermediarios, lojistas,
colecionadores e, mesmo, atravessadores e 0s turistas 0s que se deslocam para obter os
produtos no seu contexto de origem, sdo os artistas que se deslocam junto com seus
produtos; o que, a rigor, a torna um “ponto comercial’, para além do processo, hoje,
identificado com a I6gica desenvolvimentista.

Algumas pistas para a compreensao da acepg¢ao do termo “mercado” em relagdo a
producdo material das classes subalternas é apresentada por Lima (2003, p. 39) quando
pergunta: Afinal, o que € o mercado?

O autor apresenta dois exemplos que eu tomo emprestados por considerar
emblematicos para o que vimos discutindo. Tratam-se de dois po6los de producdo de objetos
em barro: Icoaraci, distrito de Belém/PA e o de Magogipinho/BA. O primeiro foi objeto de
uma exposicdo na SAP (LIMA; PINTO, 2003) e o segundo é apresentado no médulo
Técnica do MEFEC.

Os dois polos sofreram uma intervencao externa, a partir de um “curso”, na década
de 80, com o objetivo de “oxigenar”, segundo Lima, (Ildem, p. 27) aquelas produgdes locais
gue se apresentam conforme as figuras abaixo. A da esquerda uma pec¢a de Maragogipinho

e a da direita de Icoaraci.

“6 O Encontro reuniu os seguintes artistas: Andreia P. de Andrade, de Santana do Aracuai (MG), trabalha com
bonecas de ceramica; Benedita A. Lima, ou Bené, de Taubaté (SP), figureira e representante da Associagao dos
Figureiros de Taubaté; Celestino G. da Silva, o Louco Filho, de Cachoeira (BA), artista plastico que trabalha com
esculturas em madeira; Deltrude X. dos Santos, ou Dé, de Passagem/Barra (BA), ceramista e presidente da
associacao das artesds de Passagem; Justina R. Baima, de S&o Luis (MA), bordadeira de boi; Maria do Carmo
Amorim, de Saubara (BA), rendeira e representante da Associacdo de Artesdos de Saubara; Nubia Cristina da
C. Alirio, de Esperanca (PB), bonequeira e vice-presidente da Associacdo dos Bonequeiros de Esperanga; Rubia
Goreth A. Maduro, de Santarém (PA), Presidente da Associacdo das Cuieiras de Santarém; Valdeli C. Alves, de
Abaetetuba (PA), artesdo de brinquedos em miriti € um dos quatro diretores da Miritong; Vitalino Neto, de
Caruaru (PE), ceramista e representante comercial da producao da familia Vitalino.

" Depoimento de Vitalino Neto que se dirigiu para os artistas reunidos no CNFCP.
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Observam-se marcas bastante diferenciadas entre as duas pegas.

Com efeito, na de Margogipinho, a esquerda, segundo Lima, “é patente a tradigao
portuguesa na louga produzida”. (Ibidem, p. 28). A de Icoaraci, a direita, “hum determinado
momento incorpora padrdes estéticos transpostos das ceramicas arqueoldgicas das regiées
de Marajd, Santarém, etc, fundamentada em pesquisa feita no acervo do Museu Paraense
Emilio Goeldi.” (Id.ibidem, p. 27"

Oportunamente, Lima, apresenta as imagens de outras duas pecas:

Deixo aqui o exercicio de saber qual peca é de onde, asseverando que se trata de
pecas dos polos de ceramicas citados com a incorporacdo de outra estética, que ficou

conhecida como “vertente veredas.” Lima deixa os seguintes questionamentos:

“‘onde esta a identidade desses polos, agora totalmente perdida,
desaparecida por tras da homogeneidade desses produtos? Quem
compra esses objetos saberia nos informar de onde eles procedem. Isso
tudo produzido a partir de intervengdes em nome do mercado: “E isso
que mercado esta querendo”; “é isso que o mercado consome”; “é isso

que é importante esses polos fazerem para obter maior renda” (ibidem).
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Pois entéo, tem-se, o “mercado” como uma entidade que tem vontade propria: Ele
quer! Ele consome! Ele fica nervoso! No entanto, é interessante observar que “Ele consome
e quer’, mas para o deleite da classe dominante. “Ele fica nervoso” quando essa classe
perde dinheiro ou imagina que vai perder.

Nao pretendo aqui desenvolver uma anélise comprometida e em concordancia com o
pensamento ortodoxo sobre a producdo material dos artistas populares, vinculado a mais
das vezes ao folclore e ao tradicional, muito pelo contrario, uma vez que pela analise
desenvolvida até aqui, eu levo em conta a articulagdo de questbes complexas e dinamicas
gue rompem os terrenos fronteiricos dessas categorias. Entre essas questbes, estimulada
pelos meios de comunicagdo de massa, a priori, encontram-se a producao cultural vinculada
a industria cultural, bem como o turismo cultural, que negligencia as populacdes locais a par
de “usar” seus patriménios culturais. Além do enorme processo de migragao interna, que fez
a populacéo brasileira passar a ser majoritariamente vivente nas grandes cidades na ultima
metade do século passado.

Outrossim, confrontando a homogeneidade flagrada no processo da “vertente
Veredas”, “ndo importa tanto os objetos, musica e habitos tradicionais por sua capacidade
de permanecerem "puros”, iguais a si mesmos, como porque representam ‘o modo de
conceber e viver daqueles que os produzem e usam", de acordo com Nestor Canclini (1987,
p.9). *

No entanto, Carvalho alerta para essa posicdo uma vez que o trabalho conceitual de
Canclini ndo iguala “em suas reflexdes particulares, todas as manifestacbes culturais
contemporaneas”. (CARVALHO, 1991, p. 16). Para o autor, a industria cultural:

“oferece a ilusdo da possibilidade de participagdo total e instantanea
entre produtor e consumidor, mas sem a possibilidade de acumulacéo.
N&o enfatiza a dimensdo hermenéutica, mas o puro impacto semioldgico,
ou a pura vivéncia. Contudo, ela propde um modelo cultural que é, em
muito sentidos, mais poderoso e totalizador que os demais, na medida
em que, nela, o oral se complementa com o escrito, com o visual, com o
sonoro, com o eletrbnico. Traz, além disso, o falaz atrativo da
comunicacdo transparente, da eliminacdo da polissemia, com a
pretenséo de que todas as chaves para a decodificagdo de cada simbolo
sejam, pelo menos aparentemente, entregues ao consumidor.” (Idem).

8 CANCLINI. Néstor Garcia. Carta do Folclore Americano e a Politica Cultural nos anos 80. Trabalho
apresentado na Il Reuni&o Interamericana sobre Cultura Popular e Tradicional. Caracas. 1987. p. 9
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Com efeito, aqui se configura o que parece ser € um dos maiores desafios da SAP:
por um lado articula museologia e patrimoénio em relagdo ao valor cultural dos objetos que
nela sdo expostos em suas mostras, cuidadosamente, documentadas, agregando dignidade
no modo de apresentar os objetos e na forma de tratamento ao artista. Por outro, tenta
articular esse patriménio com o “mercado” na perspectiva da inclusao social desse artista, o
que parece contraditério, uma vez que o “mercado” é exclusor.

A perspectiva da logica do “mercado” a partir da orientacédo da industria cultural
parece, como vimos no caso da “ventente Veredas”, nao ser o melhor caminho.

A vinculagdo ao Programa de Apoio a Comunidades — PACA — mostra que a
possibilidade de intervencéo direta do Estado pode contribuir para a superacao dos conflitos
e tensBes que vimos discutindo, uma vez que em suas ac¢les pressupde a participacdo
efetiva dos artistas populares, incluindo a gestao de projetos. A questao que se coloca € que
projetos séo esses?

No entanto, essa vinculacdo se deu em momento em que a politica do Governo
Fernando Henrique assume, de forma efetiva, a l6gica do “mercado” tanto que no ambito da
cultura vigorou o slogan “Cultura é um bom negdécio”. O Estado, assim, se afasta da sua
funcao constitucional e delega ao “mercado” a fungao de regular o setor.

Essa delegacao nao se deu de forma saudavel porque ao “mercado” nao interessa o
gue nédo lhes dé& retorno financeiro, obrigando 6rgédos publicos, por exemplo, a construir
alternativas de solucéo para sua propria sobrevivéncia.

Os museus sdo exemplos emblematicos desse processo uma vez se fortaleceu a
constituicdo de associa¢fes, sem fins lucrativos, no a&mbito do Ministério da Cultura, dentre
outros ministérios, com o objetivo de buscar recursos na iniciativa privada para executar
projetos associados as fun¢des das fundacgbes vinculadas a ele e, hoje, todas as unidades
pertencentes as fundacgdes, e algumas delas, tém a sua “associagdo de amigos”.

Os museus passam a cobrar entrada para os visitantes, aumentando ainda mais a
histérica distancia entre o publico e esses equipamentos sociais; espagos foram
terceirizados para a constituicdo de lanchonetes, livrarias, restaurantes, e até mesmo, para
estacionamentos, caso do Museu da Republica, que disponibilizou uma area significativa
para isso no seu jardim, tombado pelo IPHAN junto com o prédio do Museu. O que é irbnico
€ gque o Museu da Republica € um 6rgédo do IPHAN, responsavel pela conservacdo do
patrimdnio brasileiro.

Outrossim, espacos foram alugados até para a realizagdo de festas de casamento,
caso do Museu Histérico Nacional, que oferece um requinte a parte para os convidados
dessas festas. Foram organizadas parecerias para a organizacdo de grandes exposi¢cdes de
artistas consagrados como a “Exposi¢do Rodin” no Museu Nacional de Belas Artes que

levou um publico de cerca de 250.000 visitantes ao MNBA, pagando R$ 10,00 a entrada,
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mas com descontos para idosos e estudantes como determina a Lei, justificaram os seus
curadores, Organizou-se a mostra de obras do pintor francés Claude Monet (1840-1926)
gue levou igual nUmero de visitantes aquele Museu, seguindo a mesma légica.

E possivel imaginar que a arrecadacdo dos museus cresceu sensivelmente. No
entanto, sera que ha o aumento do publico visitante desses museus, de fato, como resultado
dessas iniciativas? E realizada alguma acdo educativa para formacdo de publico durante
essas grandes exposicoes tanto quanto nas festas de casamentos?

Observa-se que, segundo Santos, em 1992, “conforme assinalado por profissionais
da area na Declaracdo de Caracas, 0s museus latino-americanos continuavam em crise,
carentes de recursos financeiros e de uma politica cultural coerente”. (SANTOS, 2004. p.
56). Acdes e opcles passam a ser implementadas numa l6gica de crescente privatizacéo do
patriménio publico. O movimento em direcdo a iniciativa privada, para a autora, se afirma
durante a década de 90, na Europa e nos Estados Unidos, mas esse processo iniciou-se na
década anterior.

Nesse sentindo,

“a comercializacdo das narrativas e dos elementos simbolicos
preservados pelos museus, passaram a captar grandes investimentos e
atrair um numero consideravel de visitantes, como a partir do
fortalecimento de demandas especificas e locais, que diversificaram uma
memoria anteriormente calcada em narrativas nacionalistas autoritarias”.
(Idem)
Esta andlise é fundamental para a compreensao da l6gica que permeia a acdo da
SAP hoje, uma vez que esse movimento, no CNFCP também se traduziu na constituicao de
uma associacdo de amigos, a Associacdo Cultural de Amigos do Museu de Folclore Edison
Carneiro — ACAMUFEC - que, igualmente, passou a executar projetos vinculados ao
Centro, beneficiados, principalmente, pela Lei Federal de Incentivo a Cultura.
No entanto, a direcdo do CNFCP nao adota a “politica de arrecadagao de recursos” a
partir da terceirizacdo de seus espacos. Muito menos com a cobranca de entrada para o
Museu. Decisédo pautada na compreensdo de que Centro € um 6rgao pubico, portanto, com
o dever institucional de garantir 0 acesso gratuito a todos aos seus espacos. Por isso, a
ACAMUFEC ganha credibilidade junto ao publico e aos funcionarios do Centro, pela
seriedade como administra os recursos oriundos de empresas que passaram a patrocinar
diversos projetos do 6rgédo, ao contrario de outras associagfes do mesmo tipo.
A ACAMUFEC administra, por exemplo, os recursos oriundos das vendas na SAP,
prestando contas aos artistas, além de garantir os custos de manutengcdo do espaco de
vendas, carinhosamente, chamado pelos visitantes, amigos e até os funcionéarios do Centro,

“Lojinha”.
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A venda no local, imaginada pela criadora da SAP como um “pequeno pélo
experimental de escoamento dessa produgédo” (FROTA, 1983, p. 1), se tornou, a rigor, um
prolongamento da prépria exposi¢cao. Hoje, a SAP ocupa uma area cerca de dez vezes
maior do que a inicial, considerando os de exposi¢cdo e vendas, estoque, e até mesmo 0s
corredores do Centro, quando se recebe remessas de grande vulto, como € o caso, de
Santana de Aracuai, importante po6lo de producdo artesanal em ceramica do Vale do
Jequitinhonha, dentre outros. O que era um “projeto experimental” se tornou uma acgéo
institucional, envolvendo todos os setores do Centro.*®

Outra demanda da ACAMUFEC é a celebracdo de convénios com entidades
publicas e privadas para apoio aos projetos e programas do Centro. O Programa de Apoio a
Comunidades — PACA — é um dos projetos que recebe esse apoio.

O programa atinge 24 municipios em 10 estados brasileiros, quais sejam:
Abaetetuba, Santarém, Arapiuns, no Pard; Sao Luis, no Maranhao; Juazeiro do norte, no
Ceara; Tracunhaém, Pernambuco; Riacho Doce, Alagoas; Rio Real, Irara, Barra, Salvador,
Saubara, Bahia; Sao Mateus, Espirito Santo; Paraty e Angra dos Reis, Rio de Janeiro; Sao
Francisco, Januéria, Pedras de Maria da Cruz, Cénego Marinho, Santana de Aracuai,
Coqueiro Campo, Campo Alegre, Minas Gerais; Corumba e Ladario, Mato Grosso do Sul.

A relacéo direta com a SAP se configura uma vez que a idéia desse tipo de acao
resultou das pesquisas de campo feitas no ambito das exposicbes da SAP, dentre outras
acles do Centro, ja citadas aqui. Além de ter abrigado exposicdes de artistas pertencentes a
todos os pdlos, muitas antes mesmo do PACA ter sido implantado.

Destaca-se que a acdo do PACA foi intensa, por ocasiao da sua implantacao, devido
a parceria com o Projeto Artesanato Solidario do Programa Comunidade Solidaria do
Governo Fernando Henrique Cardoso.

A rigor, o Projeto Artesanato Solidario aproveita a longa experiéncia do CNFCP na
salvaguarda das culturas matérias oriundas das classes populares e incorpora os principios
que norteiam os projetos do Centro, mas introduz a concepgao de “geracdo de emprego e
renda” de “desenvolvimento sustentavel’, esta ultima também consagrada nas
recomendacdes do ICOM para 0os museus na década de 90.

Se por um lado, desenvolver aces voltadas para o desenvolvimento sustentavel das
comunidades atingidas é saudavel, porque demanda a articulacdo de politicas transversais
de emprego, educacéo, saude, transporte, moradia, dentre outras. Por outro, a idéia de
“‘geracdo de renda e emprego” é perigosa porque pode associar a criatividade ao

desemprego. N&o é dificil perceber a diferenca entre apoiar o artista popular para que possa

9 0 CNFCP é composto com os seguintes setores: assessoria técnica, pesquisa, difusdo cultural, biblioteca e
museologia. E tem um quadro técnico-administrativo com 29 servidores publicos, além de cerca de 15
prestadores de servico e estagiarios.
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manter-se com e pela sua arte e apoiar o desempregado para que possa sobreviver de uma
arte. Essa é uma das discussfes que consagra o artesanato e arte popular ao fazer ndo
criativo e, portanto, desprovido do ato de saber pensar.

Nesse contexto € que, nesse periodo, permeada por essas contradicbes, séo
realizadas cerca de 20 exposi¢coes na SAP das quais merecem destaque as que resultaram
em inventarios com vistas ao Registro nos Livros do Patriménio Imaterial do IPHAN. S&o
elas: Viola de Cocho — 12/07/1988 - 12/08/1988 — MT; Mulheres do Candeal — Impressbes
no Barro — Mg — 27/11/1998 - 10/01/1999; O Bordados em Taua — Ceramicas de Rio Real -
17/05/2001 — Ba — 17/05/2001 - 24/06/2001; Fé e Festa: Bumba-Meu-Boi do Maranh&do — Ma
— 31/10/2002 - 02/02/2003; Cuias de Santarém — Pa — 09/01/2003 -09/02/2003; Viola-de-
Cocho Pantaneira - 13/02/2003 - 16/03/2003 — MS.

Essas exposicbes apontam, mais claramente, para a SAP como processos
importantes constituintes de parte de uma politica de salvaguarda das manifestacbes
culturais das classes populares, a par das contradicdes politicas e ideolégicas que as
praticas demonstram no interior de suas exposi¢cées, principalmente, no que se refere a
mediacdo entre o artista e o mercado, o que envolve a relagdo com muitos e diferentes
agentes, quase todos movidos com interesses diferentes e muitas vezes antagdnicos. Um
paradoxo de dificil solucéo.

No entanto, a exposicdo Cuias de Santarém, um dos resultados do projeto,
demonstra, por exemplo, e existem outros exemplos entre as mais de 140 realizadas pela
SAP, durante esses 25 anos, que é possivel a implementacdo de um espaco democratico
de politica publica onde a identidade e a tradicAo aparecem como aliadas da
heterogeneidade.

O projeto Cuias de Santarém foi desenvolvido a partir de 2002 no ambito do
Programa de Apoio a Comunidades Artesanais. Com ele foi possivel atuar nas comunidades
Aritapera, Cabeca d'Onga, Carapanatuba e Surubim-Agu, em Santarém (PA), com agdes de
pesquisa, repasses de saber, discussdo e organizacdo da associagdo — ASARIAN —,
abertura e colocagdo de produto no mercado, exposi¢cfes, edicdo de catalogos, com o
objetivo geral de preservar o artesanato de cuias e valorizar o oficio de “pinta cuias” do
Baixo Amazonas. Hoje o projeto ampliou-se em ac¢des financiados pela Brazil Foundation e
pelo MinC (Ponto de Cultura do Aritapera). Um conjunto de ac¢des vitoriosas que conta com
0 particular envolvimento das comunidades, que estdo organizadas e comprometidas em
valorizar seu patrimdénio e melhorar a qualidade de vida do conjunto de mulheres “pinta
cuias” — um caso interessante para observar politicas integradas e auto-sustentaveis de
projetos culturais.

Esse movimento mostra a importancia da SAP no processo de salvaguarda das

culturas populares durante os seus 25 anos de atuacéo, considerando a atenc&o que essas
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culturas obtiveram, no final do século 20 e inicio deste, ndo s6 no Brasil, como ancoras de
um processo de reconhecimento pela diversidade cultural dos povos do mundo.

A questdo central que se observa é que a preservacdo tem privilegiado
historicamente os simbolos que enaltecem as classes dominantes e o Estado nacional.
Desse modo, os conflitos e tensdes estdo ausentes, garantindo que as desigualdades, ainda
hoje, estejam fora dos acervos de bens oficialmente protegidos.

As Ultimas iniciativas da Unesco, a Convencdo de Salvaguarda do Patriménio
Imaterial (aprovada em 2003, e vigente desde abril de 2006) e a de Promocéo e Protecdo da
Diversidade das Expressdes Culturais, aprovada em 2005 e vigente desde 2007 séo
instrumentos que podem introduzir importantes mudancas de foco nesse processo.

Quem sabe, com isso, criar condi¢cdes para construcao coletiva de outros processos
de mediacdo que ndo estejam submetidos ao mercado, uma vez que a questao, a rigor, ndo
esta na relacdo com o mercado, mas no processo de submissao e de que mercado se trata,

fortalecendo o processo de construgéo de “outro mundo possivel” *°

* Expressdo-marca do Férum Social Mundial — espaco de debate democratico de idéias, aprofundamento da
reflexdo, formulagdo de propostas, troca de experiéncias e articulagdo de movimentos sociais, redes, ONGs e
outras organizacdes da sociedade civil que se opdem ao neoliberalismo e ao dominio do mundo pelo capital e
por qualquer forma de imperialismo. Apds o primeiro encontro mundial, realizado em 2001, se configurou como
um processo mundial permanente de busca e construgdo de alternativas as politicas neoliberais.
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Por outro modelo de mediagé&o possivel:
tensdes e conflitos entre arte popular e

mercado
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Por outro modelo de mediagédo possivel: tensdes e conflitos entre arte popular

e mercado

"Estamos convencidos de que a mudanca histérica em perspectiva
provird de um movimento de baixo para cima tendo como atores
principais os paises subdesenvolvidos e ndo os paises ricos; 0s
deserdados e 0s pobres e ndo os opulentos e outras classes obesas;
o individuo liberado participe das novas massas e ndo o homem
acorrentado; o pensamento livre e ndo o discurso Unico. Os pobres
ndo se entregam e descobrem a cada dia formas inéditas de trabalho
e de luta; a semente do entendimento ja esta plantada e o passo
seguinte é o seu florescimento em atitudes de inconformidade e,
talvez, rebeldia" (SANTOS, 2001).

O titulo que apresenta este capitulo €, também, uma intengcdo € um compromisso
simultaneamente académico, soécio-politico e de um profissional comprometido com o
Patrimbnio Cultural. Nele existe uma referéncia a uma acdo coletiva representada nos
programas e teses defendidas por um movimento social de inspiracao solidaria planetaria, o
Forum Mundial Social — FMS —. Portanto, a idéia é pensar — com o rigor da l6gica que
mobiliza a ciéncia — articulada com a minha atuacdo como profissional de um campo que
pretende reverter situacdes e reorientar prioridades.

Com efeito, estudar um projeto da instituicdo com a qual eu mantenho um vinculo
empregaticio me colocou de certa forma num lugar privilegiado, pois produziu um
distanciamento e uma relativizacdo de suas préticas. Olhar a Sala do Artista Popular — SAP
— como um lugar de producdo de memoria e questionar sobre a modalidade de memdaria que
nela vem sendo elaborada, com que fins e objetivos, pode parecer até certo ponto
constrangedor porque faco dessa pratica e reconheco a eficacia dessas instituicdes
enguanto produtoras de simbolos e narrativas.

Nesse sentido, acredito que este estudo possa contribuir para a construcao de
modelos que apontem para organizacdo e ampliacdo de estruturas e instituicdes politicas e
econbmicas, realmente democraticas, com a participacdo da populacdo nas decisbes e
controle dos assuntos e recursos publicos. Falar de um lugar de dentro com seus problemas
e contradi¢cdes e ao mesmo tempo colocar-me fora néo é tarefa facil.

A Sala do Artista Popular é chamada de SAP pelos servidores do Centro Nacional de
Folclore e Cultura Popular — CNFCP — e mesmo por muitos dos pesquisadores e visitantes
préximos ao trabalho do Centro.

No entanto, a sigla organizacional rompeu essa barreira e se tornou sindnimo de
exposicao entre todos nos. A SAP confunde o lugar com a atividade que exerce. Um lugar
de memodria social, na perspectiva adotada por Pierre Nora (1993) e também de afeto. O
nome SAP é desencadeador de referéncias e expectativas que constituem tanto a memoria
social como as memodrias individuais. H4 um nitido contetddo afetivo e informativo na
evocacdo da SAP. Claro que para saber de qual SAP se falam, elas foram classificadas:

SAP 1; SAP 2, ..., SAP 143, até a presente data. Assim, € comum, até em muitos de nossos
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visitantes, a pergunta: qual é a proxima SAP? N&o qual a préxima exposi¢ao. No cotidiano
da instituicdo, internamente, € possivel afirmar que tal situa¢éo tem sentido uma vez que se
tomam decisdes considerando uma consulta centrada na linguagem que move oS
profissionais e freqlientadores da sala.

As acles, praticas e processos que ocorrem no ambito da SAP instauram a
necessidade de uma andlise do seu papel de mediacdo entre os artistas populares e o
“mercado”, bem como do processo de produgdo de significados e sentidos que embasam a
producdo material das classes populares e dos quadros identitarios do denominado "artista
popular”, a partir dessa mediacdo no universo socio-cultural das exposi¢des realizadas na
SAP.

Ressalto que de um projeto experimental de escoamento da producdo material dos
artistas populares, a SAP se tornou uma acao institucional, que é uma referéncia em todo o
Brasil. Tanto que existem pelo menos trés acdes em outros estados que levam o mesmo
nome e foram configuradas a partir da parceria com o CNFCP, quais sejam: A Sala do
Artista Popular da Secretaria Estadual de Cultura do Parand, esta com cerca de 15 anos de
existéncia; e outras duas recentemente criadas em Blumenau, Parand e em Salvador,
Bahia, no &mbito da esfera publica estadual.

A SAP encontra-se em lugar privilegiado do prédio do CNFCP — porque se localiza
na sua entrada principal, com abertura para a Rua do Catete, rua de intenso movimento do
bairro do Catete. Tradicional bairro da zona sul carioca e cenario de importantes
acontecimentos da histéria politica brasileira. Nele se encontra o Palacio do Catete, palco da
tragica morte do presidente Getulio Vargas, em 1954. O Palacio foi sede do Poder Executivo
de 1897 a 1960, quando este se transferiu para Brasilia. A partir da década de 1970, suas
dependéncias passaram a abrigar o Museu da Republica. O CNFCP tem como vizinho
nobre o Museu da Republica, cuja lateral se abre para os jardins desse Museu. Além disso,
a antiga garagem do Palacio foi incorporada as dependéncias do Centro, a partir de 1980,
onde, hoje, funciona outro espago para exposi¢des temporarias, a Galeria Mestre Vitalino.
Em 1983, com a aquisicdo do prédio ao lado na Rua do Catete, o CNFCP, teve a
oportunidade de ampliar espa¢o do Museu de Folclore Edison Carneio — MFEC —.

Observo que, ambos, Museu de RepuUblica e Museu de Folclore, por estarem
localizado na capital do estado e num bairro da zona sul da cidade, atendem os setores de
maior poder aquisitivo da populagéo. Portanto, esse € um complicador em relacéo as agbes
desses museus, uma vez que, do meu ponto de vista, 0s espagos de museus, de uma
maneira geral, em face da forma em que produziram suas narrativas, marcadamente
voltadas, para os interesses da classe dominante, ndo seduzem a populacdo, em geral, a
participar dessa narrativa, porque nela ndo se reconhecem. Embora a representacéo

expositiva do MFEC néo sofra esse tipo de rejeicdo em fung¢édo do tema que compde. Faco
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essa aproximagdo porque essa representacdo expositiva, a rigor, configurou-se em um
arbitrario representacional que apresenta o “homem brasileiro” de forma reificada, nao
oferecendo ao visitante, por exemplo, olhar sobre o processo de desigualdade e dominacdo
caracteristico na formacao da nossa identidade. Dessa forma, configurar-se-ia num arbitrario
representacional onde, por meio dele, se divulga uma informacéo de carater moral, cultural e
intelectual identificaco com os modelos classicos de representacao. (LOUREIRO, 2003).

Pela analise até aqui desenvolvida possa afirmar que a SAP ndo foge a essa regra.
Hoje, suas exposi¢des sdo organizadas em um espaco de cerca de 36 m?2 e toda exposi¢ao,
a rigor, trata de uma representacdo complexa que associa textos, imagens, objetos que
compdem o cenario e cria imagens através de radical intervencado desse espaco.

A diversidade de temas, técnicas e matérias (Ver Anexo lll) resultam em que o
espaco seja radicalmente transformado para dar lugar a cada exposicao e contribuir para a
narrativa que pretende langar o visitante a um sentimento de pertencimento cuja obra do
artista traduz.

Um olhar mais atento nota que ha a preocupacao em situar os objetos de tal forma
gue apresentem uma forma peculiar da producdo material das classes populares. Os textos
de parede interpretam o contexto social do artista, a rigor tracam uma narrativa que €
descoberta pelo visitante durante o percurso. A exposicdo assim € uma construcéo
deliberada com o objetivo de assegurar a compreensdo ou a assimilagcdo da proposta
conceitual da instituicao.

O visitante, situado nesse contexto, encontra o proprio artista no espaco da SAP,
guando da inauguracdo e em alguns dias subseqiientes. Alia-se a isso 0 cenario que revela
0 contexto social, historias de vida e visGes de mundo do artista através do projeto
museografico, a partir do qual a exposicdo é montada em funcéo das pecas que chegam
cujo ator principal é o artista. Ha dialogo entre as fotos e os textos de parede. Um catalogo
etnografico é distribuido no dia inaugural, revelando a intencéo institucional de aproximar
ainda mais o visitante dessa “comunidade imaginada”, tal como postulada Benedict
Anderson (1989, 1991). A idéia de nacdo se encontra na rede discursiva, que procura a
legitimacdo e a celebragdo da identidade nacional, constituinte do sentimento de
pertencimento. Para o autor, a nagcdo é imaginada como comunidade porque, sem
considerar a desigualdade e a exploracédo, ela é entendida como horizontalmente fraterna.
(Idem).

Nesse contexto consagra-se o0 sentido de preservacdo das tradicbes dessas
comunidades, das técnicas que séo repassadas de geracdo a geragdo. Além de marcar
suas identidades culturais no tempo e no espaco.

A politica de preservacédo, por exemplo, iniciada em 2000, cuja SAP esta inserida,

traz elementos que desde a década de 1980 ja estavam sendo discutidos e apropriados,
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especialmente apdés a gestdo de Aloisio Magalhdes no IPHAN. Essa politica de
preservacdo, no entanto, ainda observa a categoria nacdo. Espaco que tem uma memoria
coletiva e o que deve ser preservado € aquilo que identifica um grupo social importante na
construgdo de uma identidade maior: a da nacéo brasileira. No entanto, destaco, que ja na
politica do IPHAN durante a década de 1980, um dos elementos presentes é exatamente a
nocao de Lugares de Memoéria de Nora. (FONSECA, 1997).

E possivel, entdo, trabalhar com nocbes que unem a idéia de patriménio, como
preservador de uma memodria, e do espaco, como veiculador dessa memoria, resultando na
utilizacdo da categoria "lugares de memaria" que observa o espaco fisico — material — como
suporte para a formagédo de uma memoria coletiva — imaterial —.

As exposicbes da SAP, operando particularmente na esfera do simbdlico, legitimam

uma memoria coletiva. A memodria coletiva é segundo Le Goff (1996),

“posta em jogo de forma importante na luta das forgas sociais pelo poder.
Tornarem-se senhores da memoéria e do esquecimento € uma das
grandes preocupacdes das classes, dos grupos, dos individuos que
dominaram e dominam as sociedades histéricas. Os esquecimentos e 0s
siléncios da histéria s@o reveladores desses mecanismos de
manipulagdo da memodria coletiva” (LE GOFF, 1996, P. 426).

A SAP produz informacéo e ao preserva-la envolve diferentes sentidos e modos de
fazer-compreender. A informacdo preservada e produzida pela SAP é estratégica na
producdo de uma diferenciada hegemonia social e cultural, anunciando a existéncia de
outros discursos, suportes e sentidos. Um deles é o deslocamento da obra e do artista
popular para outro “campo social e simbdlico”, na perspectiva de Bourdier, ou mercado das
artes, onde passariam a ser identificados como “artistas plasticos”, “escultores” ao invés de
“‘mestres”, artesdos e circulariam em galerias de artes ou em outros espacos de
consagracao.

Esse reconhecimento ou nado ficaria mais claro, no caso deste estudo, se houvesse
um estudo aprofundado sobre o publico da SAP. No entanto, ndo h& registro de uma
pesquisa de publico visitante do seu espaco. Ele, sem sombra de duvida, é um ator
importante para a fundamentagdo analitica desta pesquisa Estou convencido sobre a
importancia de um estudo especifico sobre seu comportamento em relagdo as exposicoes
na SAP e seu espaco permanente de escoamento da producdo, mas isso demandaria outra
pesquisa. Embora, para efeito do trabalho seja importante conhecer as experiéncias e

refletir sobre o interesse do publico em relacéo as suas exposicoes.
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Com efeito, minha experiéncia junto a SAP durante esses ultimos 5 anos como
responsavel pelo espago de escoamento das obras dos artistas, ou da “lojinha”, me
possibilita fazer uma analise preliminar desse publico. Além disso, o inicio dessa pesquisa,
h& 2 anos, me obrigou a dedicar um olhar mais atento para a questdo. Posso afirmar que,
guando o visitante se trata de um colecionador o interesse parece Obvio. De um lojista,
idem, porque para estes o que interessa é o valor artistico e financeiro da obra. De
pesquisadores também ¢é facil saber seus interesses. Para esses, o interesse é académico,
a producédo de conhecimento sobre a producdo material oriunda das classes subalternas.
Mas e daquele visitante, ainda que constante? Qual o interesse dele?

Muitos vao pelo valor artistico da obra, pelas representacées de esperanca e fé,
pelas celebracbes e saberes, pela realidade, sonhos e fantasia revelada nas obras, pelo
trabalho do artista, que reconhecem em cada peca. Esses sdo, em sua maioria, aqueles
assiduos cujo encontro é certo a cada 30 ou 40 dias no dia da inauguracao das SAP’s ou na
“lojinha”, porque a escolheram como local para comprarem presentes para os amigos e
parentes.

O Livro Opinido da SAP, igualmente, me deu algumas pistas sobre quais seriam 0s
interesses do publico em geral. **

A maioria desse publico vem da visita ao Museu. O percurso do Museu obriga a uma
saida que converge para a SAP. Dessa forma, quando esse publico ndo percorreu a
exposicdo da SAP antes da visita ao Museu, devido a sua posicao privilegiada na porta
principal do CNFCP, invariavelmente a percorre no final. Da mesma forma, o visitante é
levado ao espaco da “lojinha” por um corredor que, a rigor, se tornou um prolongamento do
espaco da SAP, uma vez que a porta que da saida para a “lojinha” encontra um corredor
gue foi tomado pelas pecas dos artistas. A demanda € maior do que o que espaco pode
contemplar.

Tanto esse corredor quanto a “lojinha”, segundo Ricardo Lima, esta funcionando
como uma lojinha sem aspas uma vez que depois do término da exposi¢cdo, as pegas
passam para eles sem contextualizacdo visivel e, dai, se torna, realmente pura mercadoria.
No entanto, ndo é a auséncia de contextualizacdo que, efetivamente, tornam mercadoria a
peca da SAP. O fato é que a SAP se tornou um ponto de venda das obras do artista popular
gue traz paras as suas exposicdes colecionadores e lojistas cujo contexto dos artistas eles
conhecem, além da possibilidade de compra-las pelo valor que comprariam em seus locais
de origem. Talvez e no limite, a auséncia de contextualizagdo reclamada pelo professor
Ricardo ndo agregue maior valor cultural as pegas, mas que, ainda assim, ndo deixam de

encantar o visitante pela beleza plastica que apresentam.

*1 O Livro de Opinido da Sap registra uma média de 80 a 100 pessoas nos dias de inauguracéo das exposicdes.
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Os ultimos relatérios anuais do CNFCP (2006 — 2008) dao conta de que o espaco
recebe cerca de 80 a 100 mil visitantes anualmente. A divulgacéo de todas as atividades do
CNFCP é feita, quase que exclusivamente, da forma digital pela mala direta virtual. A
excecao é quando existe recurso previsto para isso em algum projeto patrocinado pelas Leis
de Incentivos, quando se contrata um jornalista para fazer a divulgagdo de uma ou outra
atividade.

A leitura do Livro de Opinido da SAP revela que muitos desses visitantes querem
apenas ter uma peca do “nosso artista brasileiro que, apesar de tudo, fazem pecas tao
bonitas”. Outros sdo mais explicitos e afirmam que “algumas pegas séo de rarissima beleza,
apesar da maioria deles serem analfabetos”, referindo-se aos seus autores; “porque lembra
a minha infancia”; “lembra a minha terra natal”’. Ja na “lojinha” ouve-se, diariamente opinides
do tipo: “porque gosto das figurinhas de barro”, quando falam da arte figurativa do Alto do
Moura/Pe; ou “porque gosto da azulzinho daqueles pavaozinhos”, querendo falar das pecas
dos Figureiros de Taubaté/SP; ou “dos boizinhos do Maranhao”; finalmente, “porque a gente
pode comprar coisas belissimas com prego baixo”. Enfim, um cem numeros de motivos que
fazem as pessoas visitarem as SAP’s e a “lojinha”.

Um olhar mais atento sobre as questdes feitas pelos visitantes da SAP e da “lojinha”
mostra que, a rigor, se tratam de dilemas e tensdes politicos, étnicos e éticos, tedricos cuja
analise, por certo, ndo se esgota nesta pesquisa, uma vez que se defronta com toda sorte
de complexidades. Destaco, entre elas, a priori, questdes das migracdes internas no Brasil;
guestdes de gosto e estética plasmada, muitas vezes, pela indastria cultural; questdes
relacionadas a insercao da arte popular no “mercado”; a exclusao dos bens sociais e
econdmicos existentes na nossa sociedade bem como a preconceitos raciais e sociais.

A SAP instaura sobre a arte popular um olhar para além da folclorizacdo da sua
cultura, congelada no tempo, de que sobrariam vestigios, sobrevivéncias culturais para
serem vistas como “auténticas”, e estimula uma reflexdo sobre a producdo material das
culturas populares ao confronta-la com a contemporaneidade, em que dialogam em
condi¢des desiguais com os referenciais etnocéntricos da nossa cultura.

Esse confronto é tema central para andlise que proponho no presente trabalho, uma
vez que é partir dele que se pode imaginar alternativas para outras media¢cdes que ndo
estejam submetidas ao “mercado”.

Com efeito, depois de séculos, a experiéncia das instituicbes moderna falhou nos
objetivos de realizar o bem estar social prometido desde os seus primérdios. Para Santos, “o
gue se coloca hoje é a necessidade de propor a reativacdo da dimensdo mais esquecida da
emancipacgdo, a racionalidade estético-expressiva, e do lado da regulag¢éo, o principio da
comunidade, o que requer ser a partir das "representacdes inacabadas da modernidade “
(SANTOS, 2000). Para o autor,
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Um dos processos que levaram a que o equilibrio entre regulacéo e
emancipacéo fosse quebrado a favor da regulagéo consistiu na reducéo
da politica a uma pratica social setorial e especializada e na rigida
regulacdo da participacao dos cidadaos nessa pratica. Em consequéncia
disso, ficaram vastissimas areas da pratica social fora da intervencao
participativa e, por outro lado, a regulacdo hiperdetalhada da participacéo
autorizada acabou por transformar esta Ultima na participacdo dos
cidadaos na sua propria regulacdo. Um certo pés-modernismo miope, ao
proclamar pseudoradicalmente o fim da politica, ndo faz mais do que
levar a termo o processo de despolitizacdo posto em curso pela
modernidade ocidental. O conhecimento-emancipa¢do visa, pelo
contrario, uma repolitizagédo global da vida coletiva”. (Idem, p. 113).

A logica da classe dominante, diante desse processo, impds a reducdo da politica ao
ambito do Estado e da sua acdo politico-executiva ao ambito da sociedade,
desconsiderando outros contextos a realizacdo da politica e a producdo de projetos
culturais, por exemplo. O que se viu foi 0 esgotamento crescente da forma institucional da
modernidade ocidental, tanto em relagdo ao Estado, quanto ao “mercado”, que resultou no
fortalecimento do dltimo como espaco hegemobnico para a consagracdo de um tipo de
liberdade individualista. Portanto, Estado e mercado, mesmo regidos internamente por
I6gicas distintas — a l6gica do poder e l6gica monetaria, respectivamente — agem em funcéo
da despolitizacéo geral da sociedade civil.

Ainda hoje as manifestacbes das classes populares — que a histdria relegou a
condicdo de miséria e exclusdo - ocupa, ao olhar da cultura letrada nacional o mesmo lugar
de alteridade, universo outro de onde se originam.

A SAP rompe, de certa forma, as distancias que assim se criam, pela criatividade e
rigueza de uma arte que se revela em seus produtos desiguais: objetos utilitarios, moringas
e potes; objetos rituais, santos e orixas; as fantasias e aderecos das personagens dos
folguedos ou as matrizes das xilogravuras dos versos de cordel e as préprias xilogravuras.
Objetos que sdo memdria de grupos, como a arte figurativa gravada na argila do Alto do
Moura ou da louga do povo do Candeal, por exemplo.

Esses produtos em sua desigualdade revelam a desigualdade em que se encontram
seus autores, “esquecidos” nas narrativas das exposi¢cbes em todo espaco onde deles se
valem o “mercado”. Eles vém do interior do pais e dos grandes centros urbanos.

A SAP abriga-os a partir de demandas diferenciadas. Ha os que sao descobertos nas
pesquisas de campo a partir de sele¢cdo prévia em comunidades reconhecidas como polos

produtores de determinada cultura material, prioritariamente, daquela transmitida de geracéo
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em geracdo, configurando a intencdo de valorizar e preservar a historia oral desses
segmentos produtores de cultura. Ha os que sdo indicados por um ou outro visitante que
conheceu o trabalho de determinado artista e reconhece nela um espaco de legitimagéo da
arte popular.

A demanda é muito maior do que a SAP pode produzir, 0 que resulta num processo
de selecdo ainda mais recortado uma vez que 0 espaco € reservado tdo somente para o
chamado trabalho denominado de “tradicao”. Aquele cuja técnica é repassada de geracao a
geracdo. No entanto, existe, hoje, certa complacéncia para esse critério desde que o
trabalho seja feito a mao e a matéria prima manipulada néo resulte em trabalho aos moldes
do industrial, a excegao dos trabalhos que utilizam o “lixo industrial” ou a sucata. Além disso,
s6 sao produzidas cerca de 8 a 10 exposi¢fes anuais em seu espaco.

Todo esse trabalho recebe o reconhecimento do publico em geral, por conta do
desempenho dos servidores do CNFCP, pelo tratamento dado a cultura material das classes
populares. Esse reconhecimento é traduzido na forma afetiva como esse publico se
relaciona com os objetos, para além do interesse académico, em muitos casos, ou
puramente consumista em outros.

A guestdo que ainda permanece é como conjugar esses interesses em favor da
superacao das condicbes de exclusdo as quais os detentores dos saberes e fazeres das
classes populares estdo inseridos, uma vez que é preciso confrontar-se com fendmeno da
globalizacdo e mundializacdo da cultura, sem considerar esses saberes e fazeres de forma

abstrata.

Esse processo, segundo Santos, nho caso de paises, como o Brasil, que se
incorporaram ao mundo globalizado, fragilizados pelo endividamento e pelas desigualdades
sociais, a vocacao homogeneizadora do capital global é exercida sobre uma base formada
por parcelas muito diferentes umas das outras e cujas diferencas e desigualdades sao
ampliadas sob tal acdo unitaria (SANTOS, 2001). O carater perverso e os efeitos destrutivos
da globalizagdo, para autor, geram resisténcias crescentes nos espacos - onde se
desenvolvem as cidades e nas culturas populares estdo sendo tecidas as bases de uma
nova utopia globalitaria, que devera ser cidadd e democratica e trabalhar “por uma outra
globalizagao.” (Idem).

Essa perspectiva pode ser percebida no ambito das acdes do CNFCP quando este,
na década de 80, empreende, entre outros aspectos, o desenvolvimento de a¢fes de apoio
e fomento as culturas populares, para além da pesquisa, documentacdo e difusdo de
conhecimento. Nelas estdo a propria SAP e, resultante dela, o Programa de Apoio as
Comunidades Artesanais — PACA —. A¢Oes diretas em comunidades e grupos especificos,

no sentido de diagnosticar problemas, buscar solugdes, mobilizar segmentos da sociedade a
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fim de estimular e valorizar a producéo cultural em varias localidades — especialmente no
campo da cultura material.

No entanto, ressalto que ao instaurar, concomitantemente, a mediacdo ente 0s
artistas populares e o “mercado”, o CNFCP assume uma mudanca significativa, do ponto de
vista politico, no modelo de mediacdo entre o Estado e a sociedade, o que, parece, um
complicador a consecuc¢éo dos objetivos propostos.

Lembro das colecées dos objetos oriundos das classes populares, que desde a
criagdo do Museu Nacional, Paulista e Paraense, sdo encontrados nesses museus. Essas
colecdes demandaram um interesse puramente cientifico que consagraram as teses
"racioldgicas" e evolucionistas nos estudos de Silvio Romero, entre outros. ** Portanto, sem
compromisso algum com as comunidades e o contexto social de onde eram coletados.
Descompromisso “compreensivel” uma vez que a motivagao ideoldgica era a de inserir a
cultura ocidental. Para Carvalho (2004), “no topo da escala cultural humana, porém sem
deixar de demonstrar um interesse definido ideologicamente como universal, isto é,
desfetichizado, para fins de estudo cientifico e comparativo.” (Idem, p. 66). Na perspectiva
do pesquisador, “sua posi¢ao distanciada era perfeitamente defensavel e nao implicava
nenhuma crise de representacdo, na medida em que ocupava o lugar protegido — e
plenamente auto-justificado — de cientista.” (Ibidem).

Seguiu-se outro tipo de mediacéo, segundo Carvalho, quando:

“Desse momento aureo dos grandes arquivos da humanidade passou-
se, no final do século 19 europeu, ao momento da formagcdo dos
arquivos nacionais, quando se privilegiaram as tradicdes -culturais
consideradas representativas dos povos que compunham o Estado-
nacdo. A nocdo de patrimbnio expandiu-se enormemente para
complementar os materiais que ja estavam nas bibliotecas, depositarias
dos monumentos letrados da nag¢éo. [...] Esse movimento dos arquivos
nacionais iniciou-se na Europa e foi logo transladado para a América
Latina. A mesma preocupacdo em formar arquivos audiovisuais
apareceu no México, na Argentina e também no Brasil na primeira
metade do século 20” (Ibidem, p. 66-67).

Aqui o autor identifica construcdo de nacdo como um pacto entre o pesquisador e as

comunidades pesquisadas, ainda que pertencentes a classes diferentes.

*2 Os intelectuais brasileiros sofriam a influéncia das teses "raciolégicas" e evolucionistas e a questdo racial
passava por uma discussao recorrente naquele momento. Assim, ao explicar a sociedade brasileira através da
interacdo da raga e do meio geografico, o brasileiro é caracterizado de forma pessimista e preconceituosa como
apéatico e indolente. Cf. ORTIZ, Renato. Cultura Brasileira e identidade nacional. Sdo Paulo: Editora
Brasiliense, 1994.
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Dessa forma, seus registros “ficariam depositados nos arquivos nacionais na crenca
de que os filhos de ambos, tanto do artista pobre quanto do letrado metropolitano,
pudessem ter acesso, no futuro, a memdéria das tradicbes que haviam sido cultuadas pelas
geragoes anteriores.” (CARVALHO, 2004, p. 67-67).

Importante ressaltar que Carvalho identifica, ainda, nesse periodo, a construgdo do

valor onde:

“o pesquisador era um servidor publico que, como tal, devia um retorno
de seu trabalho a sociedade. Por isso, sua identificacdo com o objeto de
estudo era alta, chegando as vezes as raias da paixdo: aqueles que
coletavam poesia e canto popular, por exemplo, podiam dedicar uma vida
inteira a tarefa do registro e da analise formal dessas expressdes
tradicionais. Muito mais do que uma teoria abstrata, encastelada na
academia, o pesquisador das artes performaticas nutria uma profunda
identificacdo com seu objeto concreto de pesquisa. Por outro lado, ele
ndo se envolvia nos dilemas sociais, politicos e econdmicos da
comunidade, cultivando, porém, um envolvimento passional com as
formas culturais, atividade que também podia ser politica em outro
sentido”. (Ibidem).

Destaco o caso dos folcloristas, que podem ser identificados nessa categoria de
pesquisadores, embora muitos ndo tenham integrado o aparelho do Estado, mas a ele se
aliaram, mas todos realizando um “projeto missionario” no &mbito da Comissdo Nacional de
Folclore — CNF — ligada ao Instituto Brasileiro de Educacdo Ciéncia e Cultura — IBECC — do
Ministério das Relacdes Exteriores. (VILHENA, 1997). Essa forma de mediacdo é
identificada no periodo de 1947 ao inicio da década de 80.

A analise de Carvalho (2004) aponta que é, ainda, no processo de construcdao do
Estado- nacdo que se estabelece um vinculo politico entre pesquisador e comunidade.

Dentro dessa relagéo, para o autor,

“o pesquisador vincula-se a alguma comunidade ou grupo étnico e
defende, diante do poder estatal, a dignidade cultural da comunidade
pesquisada para que o poder central trate todos os seus membros com
a justica que merecem. Com esse ato, o pesquisador sente que
cumpriu sua missédo, por meio de um mecanismo de troca ou de
“contradom”: procura devolver os dons estéticos que recebeu da
comunidade na forma de uma defesa no campo especifico em que

optou por situar-se, qual seja, o das idéias ou da autoridade
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académica, ele(a), que se vé distanciado(a) do campo da politica no
sentido estrito do termo”. (Idem, p. 67-68).

Na década de 1970 a industria cultural ganha félego, momento em que se inicia uma
‘mudanca drastica” na relagdo mediadora do Estado: momento de um deslocamento na
formulacdo identitaria brasileira, a partir da implantacdo de grandes empresas de
comunicacdo — estratégia do capital em expansdo —. A industria cultural produz um
equacionamento no qual se re-processa a questao da identidade agora pelo viés da questao
mercadoldgica.

Aqui me contraponho aos estudiosos da cultura que assumem a posi¢cdo de
defensores da “legitima” cultura, ndo raro confundida com a cultura de elite, descolada da
cultura popular em oposi¢do a inddstria cultural, e questiono a legitimidade da cultura das
elites como fonte preferencial na construcdo da identidade cultural de uma nacdo, uma vez
gue desqualifica o potencial criador do povo.

Nesse sentido, reafirmo que o trabalho é uma das fontes primarias da cultura, e o
povo, em todos 0s seus segmentos, além de gerar riqueza social, € também criador da
cultura. Embora, na sociedade de classes ambas sejam desigualmente distribuidas, o que
configura a existéncia de uma cultura de elite e uma cultura popular, nesta sociedade.

A induastria cultural, segundo Adorno e Horkheimer (1997), impede a formacédo de
individuos autbnomos, independentes, capazes de julgar e decidir conscientemente. Para 0s
autores, nessa inddstria, o homem se torna um negdcio e ndo passa de um mero
instrumento de trabalho e de consumo, um objeto, revelando o seu obijetivo: intervir na
percepcéao de todos, principalmente, nagueles formadores de opinido. Os valores e a propria
felicidade do homem seriam plasmadas e ditada por ela. (Idem).

A guisa de tornar claro, sua posicédo, Adorno e Horkheimer, trazem, como exemplo
disso, 0 encantamento do Canto das Sereias de Homero, onde Ulisses ordena que sua
tripulacéo tape os ouvidos e, a0 mesmo tempo, o amarre ao mastro do seu navio, de tal
forma que mesmo o ouvindo o canto sedutor possa enfrenta-lo sem cair em tentacdo. E
afirmam:

“O escutado ndo tem consequliéncias para ele que pode apenas acenar
para que o soltem, porém tarde demais: 0s companheiros, que nédo
podem escutar sabem apenas do perigo do canto e ndo da sua beleza, e
deixam-no atado ao mastro para salvar a ele e a si préprios. Eles
reproduzem a vida do opressor a0 mesmo tempo que a sua propria vida
e ele ndo pode mais fugir do seu papel social. Os vinculos ele é
irrevogavelmente acorrentado a préxis ao mesmo tempo guardam as

sereias & distancia da praxis: sua tentagéo € neutralizada em puro objeto
de contemplacdo, em arte. O acorrentado assiste a um concerto


http://www.monografias.com/trabajos11/empre/empre.shtml
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escutando imdvel, como far& um publico de concerto, e seu grito
apaixonado pela libertagéo perde-se em aplauso.Assim, o prazer artistico
e o trabalho manual se separam na despedida do antemundo. A epopéia
ja contem a teoria correta. Os bens culturais estdo em exata correlacao
com o trabalho comandado e os dois se fundamentam na inelutavel

coragdo a dominagao social sobre a natureza”. (Ibidem, p. 45).

Dessa forma, todas as tentativas de nos livrar da tentagdo do “canto das sereias” da
industria cultural estariam fadadas ao fracasso, No entanto, o proprio Adorno (1970)
encontra na prépria cultura uma pista para a saida: a limitacdo do sistema e a estética. Para
0 autor a antitese mais viavel a essa sociedade perversa € a arte. Nela, o homem liberta-se
das correntes do sistema e se coloca como um ser independente e, portanto, como ser
humano. Nela, € um ser livre para pensar, sentir e agir, enquanto na indastria cultural é
mero objeto de trabalho e consumo. ** Assim, a indUstria cultural ndo deve ser pensada de
forma absoluta uma vez que possui uma origem histérica e, portanto, pode até mesmo
desaparecer.

Ora, ao priorizar a produgdo em série dos bens culturais consumidos a serem
consumidos por milhares de pessoas, ligando-as por um gosto uniformizado, a industria
cultural destaca a relevancia da técnica de producdo em larga escala, com o objetivo de
torna-la mais facilmente consumida. Uma série de efeitos e padrdes vai, paulatinamente,
substituindo a singularidade da “verdadeira” arte pela formula fechada, criada para induzir
gostos, unificar sentidos, igualar sensibilidades e entorpecer o espirito critico. Essa
producado, assim, favoreceu o estabelecimento de uma racionalidade técnica que traria
embutida em si, a racionalidade da dominacéao.

Nesse sentido, a Industria Cultural, segundo Adorno e Horkheimer (1997), classifica
os individuos, primeiro, como clientes e, como tais, sdo estimulados, através da ampla
publicidade difundida pela midia, a consumirem indistintamente, gerando, assim, o simulacro
da liberdade de escolha em fungéo da oferta de mercadorias. Embora, todas as mercadorias
estejam sob sua égide, que uniformiza o0s gostos, comportamentos, utilizacdes e
percepgdes, como ja afirmei aqui. Segundo, tipifica esses individuos como empregados
comprometidos com a produgdo, engajados no aumento do lucro e a adesdo da
racionalidade do mercado e, dessa forma, reificados, assumem a funcdo de objetos

manipulados pela estrutura dominante.

*3 Nesta obra o autor reflete sobre a salvacso do homem a partir da compreens&o que n&o se pode combater o
mal com o mal. E toma o exemplo do nazismo e outras guerras no mundo. Tema presente, a julgar pelas guerras
deliberadamente provocadas como os constantes massacres a populacdo palestina na faixa de Gaza pelos
israelenses a pretexto de combater o terrorismo.
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A producdo material das culturas populares nédo ficou imune a esse processo. Nos
Ultimos anos aparecem diversas intervencdes nessa producdo, promovidas por organismos
da esfera publica e privada, em quase todos os paises da América Latina, cuja principal
justificativa tem sido integrar a vida econémica destes paises em face do reconhecimento
gue, a rigor, poderia ser uma acdo que representasse aumento de oportunidade, de
ocupacdo de mao de obra e de geracdo de renda. Assim, passaria a ser uma Opcao
estratégica para reduzir a pressao social causada pelo desemprego. Este foi o discurso do
Projeto Artesanato Solidario do Programa Comunidade Solidaria do Governo Fernando
Henrique Cardoso, por exemplo.

No caso do Brasil, sdo organizadas feiras de neg6cio em varias capitais do pais,
projetos de apoio a producdo sdo elaborados por diversas instancias do Estado. Algumas
Feiras ganham projecdo de mega evento como a Feira de Providéncia, hoje realizada no
Riocentro, na Barra da Tijuca.

Um exemplo emblematico é o do Vale do Jequitinhonha, em Minas Gerais, para a
presente analise, porque é considerado, hoje, um celeiro da arte popular.

Com efeito, a regido do Vale situa-se no norte do Estado de Minas Gerais, sendo
banhado pelo rio Jequitinhonha e seus afluentes. A maior parte do solo € arido sendo
castigado regularmente por secas e enchentes. Sua popula¢do vive na area rural praticando
uma rudimentar agricultura e pecuaria e com dificuldade de acesso aos bens culturais.

No entanto, o Vale se notabiliza, a partir dos anos 70, como um grande pélo produtor
da arte do barro, revelando inUmeros e produtivos artistas populares tais como: Isabel
Mendes da Cunha; Jodo Pereira de Andrade; Noemisa Batista da Silva; Raimunda da Silva
(Dona Mundinha) e Joao Alves.

No inicio dos anos 70 existia uma intensa “atividade artesanal’” basicamente
realizada por mulheres que consistia, sobretudo, de objetos utilitarios: potes, vasilhames,
panelas, fogareiros que eram vendidos nas feiras. As esculturas ou os figurados surgiam
apenas na confec¢cdo animais: bois; vacas; cavalos; invariavelmente construidos para a
montagem de presépios.

Frota (1984) em seu ftrabalho “Bonecas e vasilhas de barro do Vale de
Jequitinhonha” demonstra como na década de 70, com a acao da Companhia de
Desenvolvimento do Vale do Jequitinhonha, a CODEVALE, se desenvolve o figurado
considerado “artistico” nos centros urbanos. (Idem, p. 16).

A CODEVALE néo foi capaz de cumprir os objetivos para os quais foi criada em

1964, através da Emenda a Constituicao, ** considerando o alto indice de pobreza atual da

54 Emenda n.9, de 27/02/64
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regido. Essa emenda prevé a elaboracéo e execucdo pelo prazo de 20 anos e cria o Plano
de desenvolvimento do Vale do Jequitinhonha Mineiro.

No entanto, por conta de uma de suas agdes pontuais, o “Projeto de Artesanato da
Codevale” é responsavel pela “estabilizacdo ou inicio daquelas novas representacbes
simbdlicas”, segundo Frota, ao se referir as “mudangas” ocorridas no modo de producao dos
artefatos de barro. (FROTA, 1084, p. 16). A CODEVALE ao pagar a vista e recolher essa
producdo em caminhdes préprios, estimulou a insercao de homens, por exemplo, na arte de
fazer potes e, sobretudo, inseriu nesse contexto a complexa questdo das categorias
“utilitario” e “artistico”. Surgiram, assim, mudancgas significativas nas formas tais como a de
Ulisses, que mereceu 0s seguintes questionamentos de Frota por ocasido da montagem da
exposicao “Bonecos e vasilhas de barro do Vale do Jequitinhonha — Minas Gerais — Brasil”
em 1984:

“Em que categoria, utilitaria ou artistica, classificar as pecas de Ulisses,
quando ele mesmo nomeia como pecga “em feitio de gente e de bicho” uma
sua moringa e continua a produzir muitas das suas figuras fantasticas com a
funcdo de mealheiro? Representard isso um momento de transicao,
ambiguo, entre a produgao da olaria “tradicional”, utilitaria, e o novo figurado
“artistico” consumido pelos grandes centros urbanos, com raizes na
substituicdo do mercado interno por um externo? Que progndsticos se
poderiam tracar para a producdo desses artefatos de barro que hoje
possuem notavel possuem notavel forca de auto-expressao e de criacdo —
nas duas décadas proximas, por exemplo? Conseguirdo esses
artistas/artesédos — como alids também o séo os da norma culta — manter
uma identidade através de associativismo mais forte, ou através daquela
“adogao seletiva de elementos culturais menos significativamente urbanos”
procurando manter a homogeneidade rural face a heterogeneidade das
cidades? (Idem).

As questdes levantadas por Frota, em 1984, estdo ainda presentes e carecem de
respostas satisfatérias duas décadas depois, revelando a permanéncia do contexto como
condenacdo historica e cultural.

Com efeito, em face do acirramento das disputas comerciais elevadas ao nivel de
mercado global, outra op¢éo estratégica do mercado para os produtos dos paises em
desenvolvimento, em particular os paises da Ameérica Latina, para alcancarem um melhor
padrdo competitivo, seria a construgdo de uma imagem positiva do produto latino,
agregando um valor simbdlico, que aumentasse seu valor, isto €, a competitividade n&o

estaria na reducéo de custos, por exemplo, mas na “agregac¢ao de valor’. Expressao que
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fora incorporada por todos os atores envolvidos na produgcdo material das classes
populares.

Observo que um desses atores ganha félego nesse processo. Trata-se da figura do
design, que surge como elemento capaz de articular a demanda do mercado e suas
estratégias de marketing, produtos com caracteristicas competitivas em nivel internacional,
criando “novas linhas” de maior valor simbdlico e orientados ao mercado, a partir do resgate,
das origens e raizes culturais e de elementos que possam assumir a condicdo de novos
arquétipos orientadores de uma estética propria.

No entanto, a rigor, o que o mercado plasmou como “resgate”, tratou-se tdo somente,
em muitos casos, do conhecimento e reconhecimento de padrbes estéticos antes
marginalizados por esse proprio mercado. O que se viu foi a utilizacdo desses padrdes pela
industria, de uma maneira geral, para dar forma e lucro a opcédo estratégica inventada pelo
mercado. Um bom exemplo disso, é a industria de tecidos que utiliza os padrbes
iconograficos de varias etnias indigenas, “agregando valor” ao seu produto. No entanto, sem
dividir o lucro com essas etnias cujos padrdes sao autoras, o que imp6és a discussao sobre a
ética e o direito de uso desses padrbes. Por certo, uma das maiores areas de tensdo e
conflito entre os envolvidos neste processo.

A arte popular se torna uma fonte inesgotavel para tanto, uma vez que oferece vasto
repertorio material e iconogréfico, fruto da enorme diversidade cultural dos paises da
América Latina, particularmente, do Brasil. Igualmente dos paises do continente africano.

Multiplicam-se, dessa forma, as acbes de promocao da arte popular, no ambito de
inimeras instituicbes e até mesmo com a criacdo de Programas Governamentais com o
envolvimento de Ministérios e organismos internacionais, envolvendo toda sorte de técnicos,
das mais diversas especialidades, com experiéncias, visfes, enfoques e posturas
diferenciadas, muitas vezes opostas. O design, no caso dos programas e projetos do
CNFCP, é uma dessas especialidades que causa, por certo, maior tensdo, uma vez que, a
maioria deles pauta sua acdo a partir do que preconiza o marketing, isto é, das
necessidades e desejos do consumidor como o grande marco balizador em termos de
indicacbes para se montar qualquer tipo de atividade. O mercado, como se sabe, é
implacavel e rejeita tudo aquilo que nao corresponde as suas expectativas de consumo.

O quadro técnico do CNFCP € envolvido nesses tipos de mediacdes desde a
constituicdo da Comissédo Nacional de Folclore — CNF —, uma vez que o Centro é herdeiro
da Campanha Brasileira de Defesa do Folclore Brasileiro — CBDF —. No entanto € a partir
de meados da década de 90, quando se associa ao Programa Comunidade Solidaria,
através de um de seus projetos, o “Artesanato Solidario”, que essa medigdo sofre uma
mudanca significativa. O Artesanato Solidario, além de ter como tema central em sua

atuacao a geragdo de emprego e renda, desloca as a¢cdes do CNFCP para o ambito da
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Presidéncia da Republica, onde a “Comunidade Solidaria” esta alocada. Além disso, um dos
grandes parceiros da “Comunidade Solidaria“ é o Servigo Brasileiro de Apoio as Micro e

55

Pequenas Empresas — SEBRAE -, entidade politica privada, que se destaca pela
especificidade de congregar o artesanato ao design, como a Unica forma da producao
material oriunda das classes populares ganharem competitividade no “mercado”. Operaram
junto a essa producdo e priorizando os termos desenvolvimento, inclusdo, geragédo de
trabalho e renda, insercdo no mercado, gestdo entre outros. Termos, de alguma forma
assumidos no ambito dos projetos do CNFCP, incluindo a SAP. Embora tenha mantido a
utilizacdo dos termos protecdo, identificacdo, promocdo, preservacdo, conservagado, e
outros.

Portanto, os pesquisadores do CNFCP se tornam, de alguma forma, o que Carvalho
chama de “mediadores da mercantilizagdo” da arte dos pesquisados. (CARVALHO, 2004, p.
67-68). O quadro técnico deste Centro parece que se vé engessado em face da demanda
governamental que impéem uma radicalizacdo da mediagdo com o “mercado”. Até o final da
década de 80, essa mediacdo era feita de forma timida em relacdo ao mercado, porque
pautada na compreensao de que se participava de um processo aonde o artista ou grupo de
artistas viria assumir o controle da sua producao artistica. Deve ser destacado que se trata
de uma década onde os movimentos sociais pressionam por outra l6gica na relagcdo com o
Estado. Cabe declarar que as possiveis andlises criticas ao quadro técnico do CNFCP se
tornam também autocritica, considerando que dele faco parte.

A década de 90 também é emblematica porque, no Brasil, tanto quanto nos demais
paises da América Latina, como resultado das condi¢cbes de deterioracdo social das
politicas governamentais implementadas na légica do neoliberalismo e dos receituarios das
agéncias internacionais de desenvolvimento. Segundo Moraes, é possivel constatar a
constituicdo de um conjunto de acdes ou estratégias de encaminhamento de solucdes
através de ONGs — Organizagdes Nao Governamentais — e 0 seu conjunto, o chamado
Terceiro Setor. (MORAES, 2007).

Essas ONGs, na esteira da politica do chamado neoliberalismo de diminuigdo do
Estado, se tornam, a rigor, correia de transmissdo das agfes de politicas sociais do
Estado.®® Na légica dos interesses dominantes e para os formuladores dessa politica, os

Governos s6 geram défict pablico ao gastarem em politicas sociais e nunca quando se trata

%> O Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas — SEBRAE — é uma entidade privada sem fins
lucrativos que tem como missdo promover a competitividade e o desenvolvimento sustentavel dos
empreendimentos de micro e pequeno porte. Criada como instituicdo em 1972, sob Centro Brasileiro de
Assisténcia Gerencial a Pequena Empresa — CEBRAE —, quando o Banco Nacional de Desenvolvimento
Econdmico — BNDE -, criou o programa de financiamento a pequena e média empresa e o fundo de
desenvolvimento técnico cientifico. S6 em 1990 é que o CEBRAE transformou-se em SEBRAE, desvinculando-
se da administracéo publica e transformando-se em uma instituicdo privada. Cf. www.sebrae.com.br

* Segundo Leite (2000), de uma maneira geral, o déficit pablico é a situacso de os governos gastarem mais do
que arrecadam, em um determinado periodo de tempo ou exercicio. (LEITE, J. A., 2000).
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de politicas que vao beneficiar o aumento da producdo de qualquer setor dito estratégico
tais como a agropecuraaria, Dentre outros. O que, a rigor, significa manter em crescente
aumento o ganho de capital.

Essa rede de associacdes, sem fins lucrativos, que compdem a sociedade civil se
torna também “mediadora da mercantilizacdo” das artes populares, na area da cultura, entre
seus produtores e o “mercado”. No caso, da area da cultura, por exemplo, as Associagbes
de Amigos dos Museus passaram a compor esse quadro. Algumas se tornaram “produtoras
culturais”, como a maioria que mantém ou quer manter relacdo com o Ministério da Cultura —
MINC —.

Esse movimento parece traumatico para o movimento social porque, a rigor, fora
capturado pelo “mercado” e, assim, a atuagédo do conjunto de organiza¢des que o compdem
tende ao ndo enfrentamento politico com o Estado, uma vez que em alianga com o
“mercado” e com o Estado deles passam a sobreviver. Nado € uma regra, claro, mas atinge a
um conjunto significativo dessas organizagoes.

Isso parece demonstrar que, no Brasil, a participacdo da esfera publica é antagbnica
aos interesses do “mercado”. A andlise das “associagcbes de amigos”, realizada
anteriromente, em alguns museus brasileiros reforca esta afirmacao.

No entanto, Canclini procura mostrar o contrario quando propdem substituir os
parametros de Estado e mercado por um processo de negociacdo mais amplo, em que

participam diversos setores da sociedade civil. (CANCLINI, 1997). Para Santos,

“A grande transformacgéo observada nos museus contemporaneos nao
pode ser reduzida a uma maior adaptacdo ao mercado, pois o0 que eles
fazem € trazer & tona uma nova percep¢do de justica, em que
individuos reagem de forma muito mais ativa ao seu entorno do que no
passado, conquistando o direito de rejeitar normas culturais
majoritarias e estruturas narrativas de poder e prestigio em sua luta por
igual respeito.” (SANTOS, p. 58).

Essas transformacdes na América Latina, para Canclini (1997), apontam que 0s
museus latino-americanos — serd@o as ultimas das instituicées culturais a serem diretamente
subvencionadas pelo Estado, analisando a tendéncia contemporénea de privatizar e
transferir para a sociedade civil as responsabilidades que antes cabiam ao Estado.

Essa tendéncia € percebida no Brasil desde a aplicacéo da Lei Rouanet, como vimos

anteriormente. No entanto, segundo Santos,

“No Brasil, onde a desigualdade social atinge niveis muito superiores,

0s museus enfrentam, entretanto, um duplo desafio: ao se abrirem a
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uma participagdo maior do publico necessitam trabalhar ndo s6 com a
diversidade cultural do pais, respeitando as diversas gramaticas locais,
a partir da contribuicdo de tecnologias e abordagens desenvolvidas na
esfera transnacional, mas também com problemas de distribuicdo de
renda e poder, responsaveis pela exclusdo de grande parte da
populagdo das arenas culturais. Serd a partir da capacidade de
resposta a questdes que surgem do entrelacamento entre
especificidades locais e estruturas e processos mais amplos, portanto,
que poderemos esperar uma renovacao das instituicbes que se voltam
para a preservagao do patrimdnio cultural do pais” (SANTOS, 2004, p.
62).

Com efeito, as classes populares tém sido historicamente marcadas por migracdes e
deslocamentos forgcados, e em muitos casos pela interacdo que ocorre a distancia e em
tempo real para aquelas que ja tém algum tipo de acesso a internet, por exemplo, tornando
evidente que o sentimento de pertencer a coletividades nacionais, regionais ou locais,
ganham nova significagédo e importancia.

Um exemplo desse processo é a Feira de Sdo Cristovao, hoje, Centro Luiz Gonzaga
de Tradicdes Nordestinas, tradicional ponto de encontro dos migrantes nordestinos, na
Cidade do Rio de Janeiro, desde a década de 50: “um lugar que remete, para muitos, a sua
origem e/ou as tradicbes nordestinas, onde as manifestacdes culturais ocorridas no seu
interior constituem um patriménio. Sentido por eles como signo de sua identidade”. (BAIA,
2008, p. 36).

Um sentimento que, a cada exposi¢cdo, renasce no interior da SAP, pelo olhar
dedicado, saudoso ou perscrutador do visitante, nos objetos, em destaque proposital. Ou
pela soma desse olhar ao video, aliando visdo e audicdo da trilha sonora que envolve e
lanca para o contexto de origem desses objetos. Por fim, pelo gosto e pelo tato, até mesmo
pelo cheiro, durante o coquetel que, regra geral, apresenta e oferece algo daquele contexto.
Um fazer sentir o mundo daqueles objetos e, assim, construir sentidos a partir do que se
vive: narrativas através das quais a Sala expressa e transmite 0 que artista pensa, o que
sente e tudo mais que diz respeito a vida dele e, por extensdo, a hossa. Portanto, um acervo
qgue revela um patriménio cultural, uma tradigdo, heranca transmitida de geracdo em
geracao que se une ao presente e remete ao futuro.

Desse modo, além dos objetos, que a taxonomia académica identificou como
“material”’, como um oxé de xangd, um vaso de ceramica, catalogos, fotografias, esculturas,
pinturas, dentre outros, fica demonstrada a associacao desses com o “imaterial”’. Técnicas
tradicionais transmitidas de geracdo em geracdo, além do sistema de crencas e valores

éticos e espirituais, como nas tecnologias das panelas de barro e no conhecimento sobre a
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melhor maneira de lidar com a natureza e organizar a producao e, assim, incorporar novas
técnicas de producao e dividir o trabalho.

Sem sombra de duvida, entdo, se pode dizer que se mostra nos objetos um sentido-
sintese de técnica, do material, do momento magico da criacdo e da preconizacdo do seu
contexto social ou da reconducdo em outros contextos. De fato, Branddo (1984) argumenta
que:

“A mulher poteira que desenha flores num pote de barro, que queima no
fundo do quintal sabe disso. Potes servem para guardar agua, mas flores
nos potes servem para guardar simbolos. Servem para guardar a
memoéria de quem faz de quem bebe e de quem, vendo as flores, lembra
de onde veio. E quem é. Por isso ha potes com flores” (BRANDAO,
1984).

A relacdo entre produto, processo produtivo e memoria afetiva faz com que o
visitante da SAP queira comprar panelas de barro, figuras de ceramica, bonecas de pano,
carro-de-boi, Dentre muitos outros objetos. Este produto cultural ndo constitui mercadoria
sem face, sem memaria, sem tradi¢do, enfim, sem identidade.

No entanto, isso, hoje ndo € uma prerrogativa do visitante da SAP. As sociedades do
mundo ocidental, do Primeiro Mundo, tecnicistas, véem nesses objetos uma retomada com
a humanidade e uma oportunidade de trazer lembrancas ancestres da virtude original do
préprio objeto. Haja vista a Convencdo de Salvaguarda do Patrimbnio Imaterial e a de
Promocédo e Protecdo da Diversidade das Expressdes Culturais. E a recuperacdo do
conceito dos objetos inicialmente ndo incluidos na sacralidade museoldgica classica por
guestdes politicamente identificAveis, porque investidos de uma forca telldrica que remetem
as origens em objetos miticos, funcionais e, ao mesmo tempo, viventes do nosso cotidiano.

Por outro lado, a par da beleza plastica das exposicdes na SAP, sua acgéo
institucional é a salvaguarda, como ja analisamos anteriormente, e essa acgao, aliada a
outras, evidentemente, estd, sobretudo, na valorizacdo e garantia objetiva das condi¢des
concretas para a realizacdo dos processos de producdo, e ndo nos produtos culturais
propriamente. Salvaguardar o patriménio imaterial €, no limite, garantir condi¢cdes de praticar
e transmitir com liberdade.

Os beneficiarios das politicas de preservagdo deveriam ser, entdo, os artistas
populares, diretamente, e suas comunidades, indiretamente. E ndo o0s, lojistas,
intermediarios, produtores culturais — mediadores entre 0s primeiros e 0 mercado ou o
Estado.
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No caso, dos produtores culturais a Lei Rouanet, institucionalizou a figura do
“captador de recursos”, que tém o direito de receber até 10% do total do projeto a titulo de
remuneracao de elaboracdo do projeto e captacdo de recursos junto a empresas privadas.
Isso resultou numa verdadeira industria de projetos superfaturados, além de ter estimulado,
a corrupcdo entre produtores e 0s patrocinadores e, mesmo, entre 0s agentes do Estado.
Esses rumores mereceram destaque, algumas vezes, na imprensa e uma resposta do
Estado em promover auditorias nas tais associagdes, sem fins lucrativos, principalmente.

Além disso, sao envolvidos 0os segmentos sociais até entdo excluidos e a margem
das politicas de Estado, com poucos recursos materiais € sem dominio dos cdédigos de
acesso a cultura oficial, o que demanda uma ag¢do que assegure a apropriacdo desses
cédigos de tal forma que esses segmentos ndo se tornem reféns dessa “industria de
projetos”.

Mesmo no ambito do Estado quando se pressupde o0 envolvimento desses
segmentos, caso da SAP e outros projetos do CNFCP, depara-se com toda sorte de
arranjos burocraticos que, muitas vezes, tornam a execucdo de projetos algo bastante
complicada.

Assim, existem no Estado armadilhas que auto-sabotam acdes de suas proprias
politicas, impedindo o desenvolvimento de projetos que possam garantir justica social e
econdmica a todos.

Cabe reclamar, dessa forma, o aprimoramento dessas politicas operacionais que
impedem a consecucdo dos objetivos de qualquer projeto social. Desde a relacdo com
governos estaduais, municipais, no interior do pais, em geral, mediados por toda sorte de
arranjos “clientelisticos”, que ja resultaram em suspensao de uma ou outra exposicdo na
SAP, por exemplo, devido ao descompasso criado por esses arranjos, até a relacdo no
ambito do proprio governo federal.

Posso afirmar que essa analise ndo € somente em relagdo a questdo que vimos
discutindo. A esses entraves alia-se certa inoperancia que pode favorecer a corrupgdo, mas
com ela ndo se confunde. Uma atitude cristalizada nos escalbes superiores localizados em
Brasilia que gera indignacdo quando abaixo se tenta desenvolver e executar projetos
voltados para a construgdo de uma nacgdo consciente, justa e livre. Sao recursos liberados
tardiamente, resultando em devolucdo por absoluta impossibilidade de executa-lo no ano
fiscal. Outros tantos sdo contingenciados em nome do tal superavit do controle da inflag&o.

Isso mostra que ha problemas sérios na estrutura administrativa e financeira do
Estado que ndo se reduzem a falta de recursos ou orientacdo ideolégica de governos
especificos, muito menos causados pela corrupgdo, pelo contrario, a corrupgao se constitui

e se mantém como resultado disso.
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Um movimento plenamente “compreensivel’” uma vez que na contramao a demanda
social cujo Estado deve atender. Faz sentido, entdo, na direcdo da manutencdo da
corrupcdo, da pobreza, da exclusdo e subalternidade no contexto da economia mundial,
uma vez que a quem interessa um Estado inoperante quando h& vontade e disposi¢céo
politca na maior parte dos técnicos e servidores publicos, que sdo competentes,
responsaveis e mal pagos?

Volto, portanto, ao paradoxo existente na formulagdo das politicas sociais do Estado:
por um lado, atencdo e o estimulo para as politicas por parte dos formuladores dessas
politicas; por outro, toda sorte de armadilhas que obrigam segmentos significativos dos
servidores publicos a se tornarem “missionarios”. Além disso, gera descrenca também nos
segmentos sociais, objeto dessas politicas. A superacdo desse paradoxo parecia ter sido
encontrada na transferéncia da responsabilidade na execucdo dessas politicas para as
associacdes, sem fins lucrativos, de que se falou aqui anteriormente. Nao foi.

No caso da ACAMUFEC, devo ressaltar, existe seriedade em tratar os projetos do
CNFCP. No entanto, a maioria dessas associacdes, segundo estudiosos do Laboratério de
Politicas Publicas da UERJ, chamadas de Terceiro Setor, ndo tem qualquer compromisso
com as politicas de Estado.

Observa-se que a “parceria” com o Estado, em muitos casos, parece resultar em
sobreposicdo de politicas publicas e desperdicio de recursos, haja vista tantos projetos
sociais “bem intencionados”, ao longo de décadas, sem nenhuma mudanca efetiva nos
guadros de pobreza, excluséo e desvalorizac¢do da vida humana.

Os projetos e programas do CNFCP, embora executados com seriedade, por
estarem inseridos na légica do Estado Brasileiro também amargam resultados que
demonstram a manutencdo desses quadros de miséria e exclusdo. O que se vé séo
resultados pontuais que demonstram que é possivel pensar am ag¢des que, efetivamente,
superem esses quadros.

A acdo do CNFCP para o seu Museu, consequentemente, para a SAP, igualmente,
para todos os outros projetos e programas que desenvolve encontra fundamentos tedricos
em consonancia com a Declaragdo de Santiago: “uma instituicdo ao servico da sociedade
na qual é parte integral e que possui em si préprio os elementos que Ihe permite participar
na formacdo das consciéncias das comunidades que serve”. E a funcdo social das
instituicdbes que pretendem valorizar identidades que fazem singulares as regides, as
comunidades, os estilos de representar o mundo e de se auto-representar como mediagao
da cultura.

Portanto, pensar outro modelo possivel de mediagdo ao instaurado no ambito da
instituicdo nas duas ultimas décadas € uma tarefa que exige a atencdo ndo s6 de sua

Direcdo, mas dos seus servidores e parceiros, principalmente, as Universidades e Centros
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de Pesquisas, sob pena de quando a SAP fizer 50 anos, e tem félego para isso, se constatar
gue ainda nao ha, efetivamente, mudancga alguma nos quadros de pobreza e exclusao dos
reais parceiros dessa instituigdo: os artistas populares.

As excecdes a isso, como resultado da acao institucional, sdo louvaveis, a exemplo
de Valdeli, que superou o envolvimento com o &lcool e as drogas, além de ter criado a
prépria associacao para ensinar o seu oficio para criancas e jovens, a partir da aceitagdo do
envolvimento dos artesdaos de Abaetetuba, no Pard& com o Programa de Apoio a

Comunidades.

“O mirirti antes n&do valia nada porque todo mundo usava no lugar de
papel higiénico. Havia muito preconceito em Abaetetuba contra o miriti
por isso mesmo. Mas, com a exposi¢do aqui e com a divulgacdo na midia
do nosso trabalho tudo isso mudou.”; “Foi Deus que iluminou a cabeca do

Diabinho” °’

Eu pude encontrar muitos exemplos individuais ou coletivos de melhoria nas
condi¢des de vida, em muitos casos que foram alvo da intervengcdo do PACA e que foram
objetos de exposi¢cbes na SAP. O exemplo do Vale do Jequitinhonha, ja citado aqui, como
uma area que ainda é uma das mais pobres do Brasil, demonstra isso. Andréia, neta D.
Isabel, declarada pela av6 como herdeira de sua arte, hoje, cursando a Faculdade de Artes
da UFMG em Belo Horizonte, afirma: “Minha avé comecgou brincando”; “Na exposi¢ao aqui
com a minha familia eu comecei a ver pela primeira vez o meu trabalho como possibilidade
de trabalho mesmo”. *

No entanto, observo que, sendo uma acdo do Estado, € pouco em face do que se
mantém.

Finalmente, nesse momento, no ambito do trabalho do CNFCP, um outro modo de
compreensdo da cultura popular parece se desenvolver a margem da ideologia nacionalista,
ainda hoje percebida, por exemplo, ha marca publicitaria do atual governo federal: BRASIL
UM PAIS DE TODOS.

Trata-se do Projeto Cuias de Santarém realizado no ambito do PACA, que instaura

um movimento inaugural, onde a tradicdo parece ser compreendida como forma de

°" Depoimento de Valdeli C. Alves representando os brinquedos de miriti, de Abaetetuba (PA) no Encontro de
Artistas Populares 2007 no CNFCP, ao se referir ao Presidente da Associacdo dos Artesdos de Abaetetuba.
Atualmente, Valdeli € um dos quatro diretores da MIRITONG. Os brinquedos de miriti participaram de duas
mostras, uma de 20 de outubro a 13 de novembro de 1987 e outra de 20 de junho a 21 de julho de 2002.

® A "Boneca em Ceramica", peca de Isabel Mendes da Cunha foi a vencedora da 72 edicdo do
prémio Unesco de Artesanato para América Latina e Caribe. Com o tema "Cria¢des do Cotidiano", o
prémio foi durante o Encontro Internacional de Negdécios de Artesanato, em 2004, em Salvador, BA.
Os ceramistas de Santana do Araguai, Vale do Jequitinhonha, realizaram duas exposi¢cées na Sap: A
primeira no periodo de 21 de novembro a 30 de dezembro de 1995; a segunda em 31 de janeiro a 10
de marco de 2002.
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expressdao de uma comunidade subalterna, isto €, nele, a questdo nacional esta presente,
mas é secundaria. Pode-se dizer que h4 um deslocamento da questdo da identidade
nacional para a da identidade cultural especifica de uma classe social ou de uma fracdo de
classe: a populacéo ribeirinha de Santarém, contida na que se chama, politicamente, de
“povos da floresta”, tdo caros ao lider assassinado Chico Mendes, a irméa Doroti, igualmente
assassinada, e tantos outros andnimos martirizados em defesa da vida na floresta.

Enquanto outros projetos identitarios atuam na perspectiva da identidade
hegemoénica, isto é, a identidade da classe média para cima, que absorve a divisdo
popular/nao-popular, o Projeto Cuias de Santarém assim ndo faz e parece impedir essa
absorgcdo. Essa analise € reforcada pelo envolvimento, hoje, das mulheres “pintas cuias” ,
como séo chamadas no Baixo Amazonas, terem ampliado sua atuacao, politizando-a, ao se
inserirem na luta em defesa dos “povos da floresta”, por exemplo. O que caracteriza o grupo
na perspectiva de Santos, como “representagcdes inacabadas da modernidade” (SANTOS,
2000).

O projeto Cuias de Santarém é, certamente, um dos primeiros, talvez mesmo o
primeiro dessa natureza, que parece iniciar 0 rompimento até mesmo com a concepc¢ao
populista de cultura popular em termos de "alienacdo" e "autenticidade" e a pensa-la como
hegemonia, estabelecendo uma relacdo de forca no interior da sociedade. Seu movimento
inaugural de militdncia politica parece indicar a formacdo de uma ou mais “intelectuais
organicas”, em sentido amplo, na comunidade ribeirinha de Santarém e/ou no Baixo
Amazonas, indicio que a cultura do povo passou a ser compreendida em sua relacdo com a
cultura hegeménica. A defesa dos seus saberes e fazeres e expressdes da vida comunitaria
sd80 0 que caracteriza a sua atividade como “pinta cuias” e "organizadoras da cultura".

Assim, a andlise das estratégias de insercdo dos artistas populares na busca de sua
inclusdo nos quadros histérico-culturais contemporaneos deve ter como referencial as
tensbes manifestas no interior das diversas entidades da sociedade civil, diante da
compreensdo de que tais entidades ndo sdo homogéneas e que em seu interior podem se
manifestar diferentes propostas para a cultura e formacado de profissionais do campo e dos
préprios artistas populares.

Esse espaco, para Gramsci (1981), pode, também, transformar-se em uma arena
privilegiada onde as classes subalternas organizam as suas associacdes, articulam as suas
aliancas, confrontam os seus projetos ético-politicos e disputam o predominio hegeménico.
Segundo o autor, a "compreensao critica de si mesmo é obtida, portanto, através de uma
luta de hegemonias politicas, de dire¢des contrastantes, primeiro no campo da ética, depois
no da politica, atingindo finalmente uma elaboragéao superior da propria concepgéo do real’

(GRAMSCI, 1981, p. 341). Neste caso e por isso, a interferéncia externa ndo se configurou
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como prejudicial quanto a relagdo com o “mercado” e demonstra que é possivel outro
modelo de mediacdo e construir o direito possivel de preservar a memoria.

A mediacdo ndo assume sO a fala do grupo para o “mercado”. Mas também no
interior do grupo discutindo com as mulheres “pinta cuias” sobre as regras e valores do
mundo capitalista que pode solicitd-las e mesmo absorvé-las, de tal forma que, em sua luta
por libertar-se economicamente, contribua para, ao contrario, reproduzir a desigualdade.

Com efeito, em depoimento dado no ambito dessa pesquisa, Zenilda (2007) lembra
que

“A Recuperacdo do valor comercial do artesanato de cuias significa
também fomentar modos de vida que as mulheres estavam
desestimuladas a manter. Além das dificuldades referentes a producéo
das cuias (obtencdo da matéria-prima, organizacdo do trabalho, guarda
de pecas, etc.) havia aquelas referentes ao enquadramento das pecas
nos padrbées de exigéncia do mercado. Tais obstaculos foram sendo
superados no intercambio entre as comunidades produtoras que,
enquanto assessoradas pelo projeto, foram contempladas com oficinas,
treinamentos, seminérios e exposicdes em feiras nacionais, ganhando
com isso credibilidade, respeito e valorizagdo do oficio.” Essas acdes
significam intervencdes numa atividade tradicional com o objetivo de

melhorar a qualidade dos produtos assim atingir outros mercados. >°

A assessoria do PACA, segundo Zenilda, mostrou que havia diferencas entre os
modos de fazer o artesanato. A questao primeira se da na extracdo do pigmento usado no

tingimento das cuias:

“Quando a casca é aquecida a luz do sol, esse processo &€ mais
demorado. Fervendo a casca do achua (cumaté) diminui-se o tempo da
extracdo da tintura. No primeiro caso o lustre € melhor, embora seja
preciso esperar um pouco mais para alcangar o ponto de utilizacdo da
tintura. No segundo caso sdo visiveis alguns defeitos nas pecas, que
apresentam pouco brilho e baixa qualidade. O grupo, assim, discute a
guestdo e chega ao consenso que todas fariam uso da tintura aquecida
ao sol, no sentido de garantir a qualidade e melhor preco no mercado. A
mudanca incomoda algumas artesas que saem do projeto. O grupo que a
ele permaneceu ligado foi aos poucos aderindo e se acostumando a

idéia.” (Idem)

% Entrevista realizada em Dez. 2007
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Observa-se, entdo, que, segundo Zenilda (2007), “embora tenha havido interferéncia
para melhoria de qualidade, o grupo s6 teve a ganhar com essa padroniza¢do, pois 0s
consumidores de fora da regido percebem de imediato o salto de qualidade da producéo.
Nessa perspectiva, a interferéncia ndo serviu para mudar a tradicdo, mas para mostrar que
ha diferentes modos de fazer o mesmo, e isso agrega valor ao artesanato tradicional.”
(ibidem)

O caminho revela, portanto, complexidade e exige que seja assumido 0 compromisso
politico de explicitar a existéncia do fosso de desigualdade que mantém os artistas
populares, em sua maioria, em indices econémicos e sociais degradantes.

A questdo central é que o Estado nacional € representado como um territério
harmoénico, uma vez que as praticas de preservacdo privilegiam, historicamente, 0s
simbolos que enaltecem a nacgdo legitimando o discurso das classes dominantes, que
dissimulam as tensfes e conflitos manifestos no interior dos grupos envolvidos e mesmo
entre eles e mantém as diferencas e desigualdades sociais fora dos acervos oficialmente
protegidos, consagrando-as em zonas de sombras, siléncios e esquecimentos.

Todo esse processo, por certo, ndo de da de forma harménica. E exige que o
Estado assuma sua fungéo constitucional e assegure politicas que superem esse fosso de
desigualdades e que o0s grupos envolvidos exijam outro modelo de mediacdo possivel.

Entre essas politicas, claro, estdo aquelas voltadas para voltadas para a producéo
material das classes populares, ndo s6 essas, que devem assegurar que elas se apropriem
do seu processo de producdo e, igualmente, dos processos de preservacdo de seus
patrimdnios culturais e, mesmo, de preservacdo de suas préprias vidas, buscando melhores
condicbes de vive-las com dignidade. O Estado, enfim, ao assumir o papel de mediador
entre as classes populares e o mercado ndo pode estabelecer regras que submeta essas
classes ao proprio mercado porgue a légica desse modelo ndo pressupde transformacéao
social, muito pelo contrario.

Quem sabe assim num futuro proximo todos tenhamos a “compreensdo do mundo
gue pode comecar a mudar no momento em que o desvelamento da realidade concreta vai
deixando expostas as razdes da propria compreensao tida até entdo.” (FREIRE, 1997, p.

28). Onde todos tenham certeza plena que:

"Para mostrar que a consciéncia ndo morreu, que a paralisia acabou,
gue a criagdo continua, que no encontro € que se fecunda, que junto de
todos reside ainda e para sempre a democracia como utopia, que 0
grito, a fala, o gesto, o som, que a palavra compde o verbo com o qual
se constréi o novo mundo, que estamos vivos enfim, é fundamental
promover o encontro da arte e da cultura com todos, em busca da
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democracia, 0 Unico caminho onde cabem todos, porque feito por
todos". (SOUSA, 2000).

A SAP, por seu turno, como uma acdo do Estado, tem no ambito de sua prépria
pratica, exemplos de que outro tipo de mediacdo é possivel. E preciso institucionalizar essas
praticas, a partir da compreensao dos museus e 0s patrimdnios como processos capazes de
contribuir para ruptura do modelo de dominacéo cultural cujos discursos regem a dinamica
dos paises ocidentais. Dessa forma, empreender um debate sobre novos temas e enfoques,
visando discutir, seu espaco expositivo e por extensdo 0s museus e patriménios como

constituintes do processo de transformagé&o social.
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CONSIDERACOES FINAIS

A andlise sobre a cultura popular e as politicas de cultura no Brasil ndo possibilita
escapar de enfrentamentos de diferentes naturezas. O olhar histérico e politico sobre os
cenarios e as conjunturas nacionais e internacionais que pautaram a construcdo da SAP,
consagram a intencéo politica hegemonica de dissimular a complexa e historica desigualdade
gue mantém os detentores e guardibes de um patrimoénio cultural na situacdo, humilhante, de
pobreza e miséria, oriunda mesmo da formacdo étnica do povo brasileiro. Esta constatacao
resulta de analises reconhecidas de linhas de pesquisa, fontes bibliograficas e expressa também
uma visdo de mundo que ndo aceita ser ignorada ou secundarizada diante da historia que
acelera processos e marcas de excluséo, desigualdade e violéncia.

Com efeito, desde os primeiros movimentos e momentos do processo de colonizacéo,
esse territério, que foi descoberto ou tomado — segundo a perspectiva adotada ou o interesse
social com o qual se identifica — pelos portugueses e hoje pelas grandes poténcias mundiais e
suas aliadas empresas transnacionais, se tornou uma “colénia de exploragdo”. Portanto, a
cultura popular expressa a permanéncia da resisténcia e de busca de alternativas humanas e
sociais desconsideradas pelo poder.

Ao longo da pesquisa que realizamos na Sala do Artista Popular — SAP — foi possivel
observar e comprovar como o eurocentrismo, e suas diferentes estratégias de existéncia, ainda
graca, pauta e orienta as acfes e as percepcoes de intelectuais, artistas e formuladores de
acles e politicas no ambito na area da cultura, em particular das politicas publicas no campo
gue vimos discutindo: a museologia e o patriménio.

A bibliografia consultada e as observacdes reunidas ao longo do periodo demonstram
como a resisténcia popular e da cultura popular encontra e produz aliangas culturais e politicas
com diferentes setores da sociedade. Aliancas sociais e culturais movidas por diferentes visdes
e estratégias e, por vezes, por perspectivas ou interesses conjunturais. Neste sentido a criagdo
da SAP e suas acdes, praticas e processos se inscrevem nesta perspectiva. Elas ndo séo
descontextualizadas, sua ldgica € a mesma do Museu de Folclore Edison Carneiro. A SAP,
igualmente, apresenta suas exposi¢cdes temporarias como uma totalidade na qual sdo dispostas
sob a 6tica da classe dominante brasileira consagrando, assim, o mito da brasilidade.

A SAP mantém em suas exposi¢des a representacdo de um Estado nacional constituido
como um territério harmonico, dissimulando as tensdes e conflitos manifestos no interior dos
grupos envolvidos e mesmo entre eles e mantém as diferencas e desigualdades sociais fora da
sua narrativa, consagrando-as em zonas de sombras, siléncios e esquecimentos

De alguma forma, portanto, se mantém as manifestacdes populares restritas ao folclore,

ao exotico, ao primitivo. Isto demonstra como as instituicbes sdo perpassadas por diferentes
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modos de compreenséo, formas de enfocar e produzir sentidos, de tal forma que falar da SAP é
produzir uma homogeneidade que n&o existe no cotidiano da instituicdo, dos projetos que ela
abarca e dos grupos técnicos e sociais que viabilizam seu encontro com a sociedade.

E importante ressaltar que a SAP instaura — ou se empenha em desenvolver — sobre a
arte popular um olhar para além da folclorizacéo da cultura. Esta forma, ou esta preocupacéo de
veicular a cultura, encontra resisténcias no campo e estimula uma reflexdo sobre a producéo
material das culturas populares, ao confrontad-la com a contemporaneidade, em que dialogam em
condicbes desiguais com os referenciais etnocéntricos da nossa cultura.

Nas acbes e nas politicas implementadas na SAP existe a preocupacdo em relagdo a
valorizacdo da identidade. Esta preocupagcdo estd presente em todos os documentos
institucionais e nas préaticas dos profissionais da instituicdo. E enfatizado o respeito ao processo
de criacdo dos artistas de tal forma que qualquer intervencdo tenha como fundamento basico,
nao impor mudanca nos elementos que identificam tracos identitarios e que contemplam as
tradicdes das comunidades. Essas intervencdes quando acontecem, sdo para atender a uma ou
outra demanda dos artistas tais como a das ceramistas de Passagem na Bahia, que pediram a
construcado de um forno para que pudessem passar a queimar suas pelas nele, uma vez que o
‘mercado” ndo aceitava as pecas queimadas a “céu aberto’, processo transmitido
centenariamente de geracdo a geracao.

Esta solicitacdo gerou interessante discusséo interna e resultou na construcdo do forno
bem como na continuidade da “queima a céu aberto”. Dessa forma, criou-se um espaco para as
pecas queimadas tradicionalmente e que sdo vendidas a um preco maior do que as outras
voltadas para o tal “mercado”.

Outra questdo importante € o fato da SAP constituir-se como parte do processo de
preservacdo da cultura material e imaterial das classes populares, podendo mesmo ser
comparada a um museu que, por definicdo, € um equipamento social “aberto ao publico, sem
fins lucrativos, a servigo da sociedade e de seu desenvolvimento, adquire, conserva, pesquisa,
exple e divulga as evidéncias materiais e 0s bens representativos do homem e da natureza,
com a finalidade de promover o conhecimento, a educacéo e o lazer’. ° Mais importante é que a
SAP constituindo-se como museu, reline e preserva um patrimonio estratégico para a analise da
cultura no Brasil.

O ato e a politica de preservagéo do Patrimbnio no Brasil ainda é fortemente pautada por
acOes estatais. O fortalecimento dos movimentos sociais, desde os anos 70, e as novas
concepcOes de cultura ndo modificou radicalmente o cenario do campo. Neste sentido, o debate

sobre novos temas e enfoques € parte de um lento processo de constituicdo. A questdo central

0 jcom (International Council of Museuns). What is ICOM (online). Paris, Franga: dezembro de 2001. Disponivel em <
http://www.icom.org/organization.html|>.
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constatada € que o ato de preservar tem privilegiado historicamente os simbolos que enaltecem
a formacéo do Estado nacional e o fortalecimento das classes dominantes.

A pesquisa constatou que a aproximacao da SAP com o mercado, ao longo dos seus 25
anos, a identifica como um espaco “mediador de mercantilizacdo”. O desafio colocado, por ela,
implica em mais que solugdes faceis e voluntariosas, uma vez que passa pelo enfrentamento de
guestdes de abrangéncia simultaneamente local e global, a partir do confronto com o fenémeno
da globalizagdo e mundializacdo da cultura, sem considerar os saberes e fazeres das classes
populares de forma abstrata, para superacdo das condicdes de excluséo cujos artistas populares
estdo inseridos.

Nesse sentido, a constatacdo que a SAP produz informacdo e ao preserva-la envolve
diferentes sentidos e modos de fazer-compreender, pode contribuir para superar esse desafio,
uma vez que a informacao preservada e produzida pode ser estratégica na producdo de uma
diferenciada hegemonia social e cultural, anunciando a existéncia de outros discursos, suportes
e sentidos.

As exposicdes temporarias da SAP e da Galeria Mestre Vitalino bem como a de longa
duracdo do Museu de Folclore Edison Carneiro — MFEC — demonstram a preocupacdo do
CNFCP em acompanhar as recomendacdes internacionais patrocinadas pela UNESCO, através
do ICOM e de outros érgédos vinculados a essa instancia de poder. Essa preocupacédo explicita
guestdes que envolvem andlises conjunturais e politicas sobre a relacdo Estado e sociedade.
sucesso das acdes da SAP depende de opcdes e acdes politicas e ela revela um modo de agir
em que o Estado, técnicos e sociedade encontram possibilidade de éxito em sua posicao.
Certamente, este ndo € o Unico enfoque e o Unico modelo de atencdo e de adocdo, mas, ao
mesmo tempo, revela que ele deve ou pode ser radicalizado na defesa de suas posicdes.

O Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular pode ser considerado uma excec¢ao
nesse processo em relacdo ao reconhecimento da diversidade cultural brasileira. Embora nao
afirme as circunstancias que produzem essas diferencas e desigualdades no ambito da nossa
sociedade. Hoje, seu papel que fora ampliado como formulador de politicas de salvaguarda das
manifestagcdes populares no admbito da politica oficial de protecdo do patrimdnio material e
imaterial do IPHAN, 6rgao do qual faz parte, tornando-o um 6érgado privilegiado no sentido de
apontar formulacdes politicas que apontem para a superacéo da condi¢cdo de miséria e pobreza
em que vivem a maioria dos artistas populares brasileiros.

O Centro, dessa forma, pode e deve, como 6rgao federal, entrar no jogo politico dessas
formulacdes e consagrar um discurso e uma prética contra-hegemaonica a partir de uma questao
simples: do que adianta o Registro de uma ou outra manifestacdo popular e a consequente
formulacdo de uma politica de salvaguarda para essa manifestagdo, se ela ndo for contemplada
transversalmente com politicas sociais amplas e cidadas nas areas de educacgdo, saude,

emprego, moradia, entre outras, no territdrio onde essas manifestagcfes se mantém vivas? A
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I6gica seria pautar a “preservagao” do detentor do saber, e ndo da manifestagdo em si porque
dindmica e passivel de mudancas no tempo e no espaco. A rigor, ndo € a liberdade de criagéo
um direito e a criatividade maior patriménio do ser humano?

O inicio da mudanca das caracteristicas que constituem os aparelhos ideoldgico-culturais
de hegemonia passa pela construgao de outra mediagdo com o “mercado”, o que pressupde o
rompimento com o monopdlio intelectual, ideoldgico e cultural que regula e revestem as acoes,
praticas e processos da cultura material das classes populares, sacralizada como objetos
museoldgicos.

A socializacdo da experiéncia do projeto Cuias de Santarém, nesse sentido, pode
contribuir para a elaboracdo e construgcdo conjunta e simultdnea da interpretacdo do real e da
construcao de concepcgdes de outro mundo possivel pautada no exercicio pleno da democracia,
configurando praticas por meio de uma praxis coletiva, emancipadora e libertadora.

Com efeito, a analise desse processo confirma nossa hip6tese de que pode haver uma
acdo politica alternativa a consagrada no papel de mediacdo da SAP.

A premissa de que o desafio reside na superacdo das condigcbes de exclusdo cujos
artistas populares estdo inseridos, indicou um caminho seguro para as analises que eu me
propus. Tanto quanto a opcao desenvolver o trabalho tedrica e metodologicamente inspirado nas
idéias de Gramsci, uma vez que, pude perceber que espacos, como a SAP, podem transformar-
se em uma arena privilegiada onde as classes subalternas organizam as suas associacoes,
articulam as suas aliangas, confrontam 0s seus projetos ético-politicos e disputam predominio
hegemaonico.

Nesse sentido, trabalhar na direcdo do ressurgimento dos movimentos sociais
emancipatorios, no sentido de politizar suas demandas no interior desses movimentos da
sociedade civil, rompendo com a légica do Estado e do mercado, € acdo politica que se faz
necessaria, uma vez gque exige o enfrentamento do papel exercido pela ciéncia, que os respalda,
posto em execug¢do por ela, consagrando o senso comum. A Ciéncia, assim, optou pela
guantidade em detrimento da qualidade, segundo Santos (SANTOS, 2000), relegando praticas e
valores culturais de grupos sociais a processos que os coloca, dessa forma, em situagdo de
incomunicabilidade com projetos culturais possiveis de se tornarem hegemdnicos.

A controvérsia sobre esse assunto deve ser atualizada e, para ser consequente, tem de
ser comecgada e terminada com a complicada e escorregadia discussdo sobre a industria
cultural. O que é? Como se dado seus efeitos perversos no espago e no tempo? Sem nos
determos a isso 0 debate pode se dar, mas sem a consisténcia tedrica que ele requer, correndo
o risco de colocar no mesmo patamar as diversas manifestagcfes ditas culturais.

Ressaltei aqui, anteriormente, dentre outras coisas, que a industria cultural produz um
equacionamento no qual se re-processa a questdo da identidade pelo viés da questédo

mercadoldgica e questionei a legitimidade da cultura das elites como fonte preferencial na
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construcdo da identidade cultural de uma nacédo, uma vez que desqualifica o potencial criador do
povo. Apontei a partir das analises de Adorno e Horkheimer (1997), que a industria cultural
impede a formacdo de individuos autbnomos, independentes, capazes de julgar e decidir
conscientemente. Nessa industria, desse modo, 0 homem se torna um negécio e nao passa de
um mero instrumento de trabalho e de consumo, um objeto, revelando o seu objetivo: intervir na
percepcédo de todos, principalmente, haqueles formadores de opiniéo.

A SAP pode cumprir um papel importante na discussdo sobre a industria cultural, uma
vez que, por definicdo, esta em confronto permanente com ela. Tem experiéncia e producéo de
conhecimento acumulado durante 25 anos, preservando a cultura material no Brasil. No ambito
interno e das suas parcerias, inicialmente. Partir para uma discussdo ampla dentro do préprio
Ministério da Cultura, porque dele é parte integrante, promovendo uma discussao nacional e
pluralista, em parceria, principalmente, com as universidades, uma vez que todos fazem de
conta que a questdo ndo existe. Quem sabe, com isso, criar condicdes para construcao coletiva
de outros processos de mediacdo que ndo estejam submetidos ao mercado, uma vez que a
guestao, a rigor, ndo esta na relacdo com o mercado, mas no processo de submissao e de que

mercado se trata.
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CARTA DO FOLCLORE BRASILEIRO

O I Congresso Brasileiro de Folclore, reunido nesta Capital de 22 a 31 de agosto de 1951,
resolveu tornar publico, neste documento, os principios fundamentais, as normas de tra-
balho e as diretrizes que devem orientar as atividades do Folclore Brasileiro, de acordo
com as conclusdes aprovadas, reservando-se para publicacdo nos Anais aquelas delibe-
racOes de carater transitério ou de natureza administrativa, ndo passiveis de sistematiza-
¢do dentro do critério aqui estabelecido.

1. O | Congresso Brasileiro de Folclore reconhece o estudo do folclore como integrante
das ciéncias antropoldgicas e culturais, condena o preconceito de s6 considerar folclorico
o fato espiritual e aconselha o estudo da vida popular em toda sua plenitude, quer no as-
pecto material, quer no aspecto espiritual.

2. Constituem o fato folclérico as maneiras de pensar, sentir e agir de um povo, preserva-
do pela tradicéo popular e pela imitacdo e que ndo sejam diretamente influenciadas pelos
circulos eruditos e instituicdes que se dedicam ou a renovacdo e conservacao do patri-
monio cientifico e artistico humano ou a fixacdo de uma orientacao religiosa e filoséfica.

3. Séo também reconhecidas como idéneas as observacdes levadas a efeito sobre a rea-
lidade folclérica, sem o fundamento tradicional, bastando que sejam respeitadas as carac-
teristicas de fato de aceitacdo coletiva, andnimo ou ndo, e essencialmente popular.

4. Em face da natureza cultural das pesquisas folcléricas, exigindo-se que os fatos cultu-
rais sejam analisados mediante métodos préprios, aconselha-se, de preferéncia, o em-
prego dos métodos historicos e culturalistas no exame e andlise do folclore.

1 . Considerando que, para melhor conhecimento e maior desenvolvimento do Folclore
Brasileiro, é necessario intensificarem-se os trabalhos de campo, o | Congresso Brasileiro
de Folclore reconhece a necessidade de ser estabelecido um Plano Nacional de Pesquisa
Folclérica, que vise ao levantamento, dentro de bases e principios cientificos, dos motivos
folcléricos existentes em todas as regides do pais. Compete a Comissao Nacional de Fol-
clore a organizagdo desse Plano, em cuja elaboracdo serdo ouvidos os 6rgaos regionais
e, se necessario, associagdes culturais de objetivos afins.

2. Para execucdo do Plano sera ainda elaborado um manual pratico de pesquisa, conten-
do a orientag@o que deve ser seguida pelos pesquisadores nas respectivas areas. Acon-
selha-se, igualmente, a realizagdo de cursos praticos de preparacdo de pesquisadores,
para o fim de assegurar-lhes conhecimentos fundamentais de método e técnica de traba-
Iho de campo.

3. Os trabalhos de pesquisas devem ser executados por equipes, nas quais se incluam,
sempre que possivel, técnicos de cinema e de gravagdo de som, sociologos, historiado-
res, geografos-cartégrafos, musicélogos, etnografos e linguistas, além dos folcloristas
necessarios.
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4. Competira as equipes em cada Estado, recolher igualmente o documentario material,
através de pecas folcloricas, e fotografico, destinando-se o que for obtido ao Museu Fol-
clérico da respectiva Unidade Federada; as pecas mais caracteristicas de cada regido
devem ser conseguidas em duplicata, destinada uma das vias ao Museu Folclérico que se
organizara na Capital da Republica com carater nacional.

5. A Comissédo Nacional de Folclore regulamentara os trabalhos de pesquisa e de prepa-
racao de pesquisadores, respeitadas as peculiaridades de cada Unidade da Federacgéao.

1. Toda pesquisa folclorica devera ser feita em moldes cientificos, obedecendo as normas
metodolégicas comumente seguidas nas ciéncias sociais. Para esse fim os pesquisadores
além do necesséario treino, devem ser instruidos sobre questdes metodoldgicas e, pelo
menos, no¢bes de etnografia européia, amerindia e africana, a fim de que néo Ihes pas-
sem despercebidos aspectos muitas vezes importantes e para que os dados coletados
nado sejam invalidados por falhas de método e de técnica.

2. Para tomar-se viavel um levantamento dos fatos folcloricos brasileiros, observadas as
recomendacdes acima prescritas, deve-se aproveitar o concurso de instituicdes ja existen-
tes e ramificadas por todo o territério nacional.

3. Para que sejam obtidos os elementos indispensaveis a realiza¢do das pesquisas folclo-
ricas, cumpre que estas pesquisas além de sua finalidade cientifica, adquiram finalidade
prética e util a regido em que se realizem, bem como aos seus habitantes.

v

1. E reconhecida como fundamental a pesquisa do Folclore Brasileiro, a necessidade do
levantamento prévio do calendario folclérico, destinado a fixar as datas em que se cele-
bram, em cada Municipio, as festas tradicionais de maior repercussao social. Conside-
ram-se como incluidas entre estas festas as de carater regional (festas de padroeiro, fes-
tas de colheita, moagem, marcacao de gado, vaquejadas, etc.), as de comemoracéao geral
(festa do ciclo de Natal, de Carnaval, da Semana Santa, de Sdo Jodo, do Divino Espirito
Santo, etc.), e as festas especiais, isto €, comemoracdes locais, promovidas por grupos
étnicos ou sociais com o propdsito de determinada celebracgéo.

2, A Comissdo Nacional de Folclore organizara o questionario basico ao levantamento do
inquérito, cabendo as Comissdes Regionais acrescentarem os aspectos especificos refe-
rentes a cada Unidade Federada, em particular.

3. Recomenda-se as Comissdes Regionais adotem providéncias para que o calendario e
0 mapa folclérico de cada Unidade Federada sejam apresentados sob forma tdo completa
guanto possivel, no Il Congresso Brasileiro de Folclore.

\Y

1. A Comissao Nacional de Folclore promoverd, através das Comissfes Regionais e com
a possivel urgéncia, o levantamento das romarias existentes e reconhecidas nas diversas
regides do pais, de modo a estabelecer sua origem, data de realizagdo local e finalidades.
Com estes elementos sera organizado o mapa e calendério das romarias brasileiras.
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2. A Comisséao Nacional de Folclore sugerira ao governo da republica, na forma que julgar
mais conveniente, a organizacao de missdes assistenciais, com a finalidade de atuar nos
locais das romarias. Essas missdes deverdo ter a colaboracdo de varios técnicos do go-
verno, incluindo-se particularmente, elementos de ag&o representativos de: a) grupo sani-
tario, de profilaxia e educacao sanitaria; b) grupo de educacéo rural, ajustados as condi-
¢Oes de cada romaria, c) grupo de recreacdo e divulgagdo cultural, que proporcione aos
romeiros através de filmes, representacdes teatrais; discos, alto-falantes, etc., oportunida-
des de recreio e do conhecimento de fatos da vida cultural do pais e ainda instrucdes so-
bre processos sanitarios, higiénicos, educativos, etc.; d) grupo de estudos sociolégicos
destinado a estudos e pesquisas sociais; e) grupo folclérico, para estudos e pesquisas
folcloricas e cuja representacdo cabera a Comissao Nacional de Folclore.

3. A atuacao dos elementos integrantes das missfes assistenciais visara precipuamente a
assisténcia sanitaria, educacional e cultural as populacdes participantes das romarias,
procurando fixar, em particular, seus objetivos no seguinte: orientar o homem no sentido
de sua fixacdo a terra, evitando a emigracao; apresentar programas ou atividades que
ndo entrem em choque com o espirito da romaria ou a mentalidade da populagéo; pro-
gramar seus trabalhos em horas que néo perturbem os atos religiosos; prestigiar as mani-
festacbes artisticas autoctones, promovendo exposicdes de arte popular, festas de musi-
ca e dancas regionais, etc., de maneira a criar, no povo, interesse pela conservacao do
que lhe é proprio em atividades artisticas; concorrer para a educagéo e o bom gosto.

4. A organizacdo das missdes assistenciais far-se-a com a colaboragéo dos Ministérios da
Educacédo e Saude e da Agricultura, da Legido Brasileira de Assisténcia, da Sociedade
Brasileira de Sociologia e da Comissédo Nacional de Folclore e ainda de servigcos técnicos
estaduais ou de outros 6rgaos assistenciais e culturais. Para esse fim o governo promove-
ra a organizacdo de uma comissdo com representantes dessas entidades, para elaborar e
planejar os trabalhos das missfes assistenciais.

VI

1. Reconhece o Congresso a conveniéncia de assegurar-se 0 mais completo amparo as
artes populares, ao artesanato e a industria doméstica, auxiliando-se as iniciativas que
digam respeito ao seu desenvolvimento e a protecdo dos artistas populares.

2. Para tanto devem os érgaos da Comissao Nacional de Folclore promover, sempre que
possivel, com a colaboragédo dos 6rgdos competentes da respectiva administracdo esta-
dual, as pesquisas e estudos convenientes que visem, em particular, ao levantamento
regional das artes populares e dos tipos de organizagdo existentes para producdo e co-
mércio em comum de artigos artesanais e de trabalho doméstico, ao planejamento das
atividades, cursos, programas de aperfeicoamento, concursos, etc., necessarios ao ampa-
ro e estimulo ao artesanato.

3. E dirigido um apelo aos Governos Regionais para que, com a cooperagdo dos 6rgaos
regionais de folclore, promovam o estimulo as organizac¢es de artes populares e de arte-
sanato, assistindo-as no que for imprescindivel as atividades artesanais e domésticas
lucrativas, sempre preservando sua localizac¢éo regional.

Vi
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1. Considera-se o cancioneiro folclérico infantil fator de educacéo, tendo em vista que, ao
mesmo tempo que desenvolve o gosto pela musica e o habito do canto coletivo, fornece
material adequado as aulas e recreacao, reforcando ainda o aproveitamento do elemento
tradicional. Sua utilizacdo deve visar as necessidades infantis de gregarismo e expansao,
e também despertar o espirito de cooperacgéo, de par com o sentido de disciplina.

2. E recomendado as Comissfes Regionais que incluam, em seus planos e atividades de
pesquisa, o levantamento mais completo possivel do material do cancioneiro folclérico
infantil, de modo que oportunamente possa a Comissédo Nacional de Folclore fazer a es-
colha dos motivos entre as cantigas de uso mais generalizado em todo o pais, em suas
melhores versdes musicais e literarias, observando-se, em particular os seguintes requisi-
tos: a) tessitura conveniente; b) boa prosédia musical; ¢) texto sugestivo.

3. O material que for coletado, dentro deste propoésito, devera trazer indicacbes referen-
tes: a) ao género; b) a movimentacao; c) a localidade, regido ou zona de onde procede; d)
guem recolheu e em que data; €) ao andamento; f) a colocacdo da letra na musica; g) a
todos os esclarecimentos suplementares que a execuc¢éo da cantiga exigir. Com base nas
indicagdes musicais recolhidas, providenciard a Comissdo Nacional de Folclore um a-
companhamento pianistico de facil execucao e rigorosamente de acordo com o carater da
cantiga.

4. A Comisséao Nacional de Folclore promovera, oportunamente, a publicacdo, em volume,
do material recolhido, destinando-o a ampla divulgacéo nas escolas pré-primarias e pri-
marias do Brasil.

5. Propde o Congresso que as cancdes folcléricas sejam incluidas no programa dessas
escolas, em todo o territorio nacional, e que se encaminhem providéncias para que esta
sugestdo se transforme em lei.

VIII

1 . O Congresso protesta contra as alteracdes e deturpacdes notérias em temas folclori-
cos musicais. Neste sentido formula respeitoso apelo as autoridades judiciais do pais para
gue, nas acdes de direito autoral, em que se alegue inspiracao no folclore, sejam ouvidos
peritos de reconhecida competéncia em assuntos folcldricos.

2. O Congresso considera necessario:

a) a adocgéo de providéncias adequadas a defesa e preservacdo do folclore musical em
relacdo a sua divulgagéo pelo radio, organizando-se planos e adotando normas, em cuja
elaboracdo sejam também chamados a colaborar ativamente representantes das princi-
pais entidades radiofénicas do pais. Sugere-se que, nessas hormas, se inclua a obrigato-
riedade de terem as estagfes de radio, individualmente ou por grupos, consultores espe-
cializados em folclore musical, sempre que possivel com curso dessa disciplina feito em
Conservatorios de Musica.

b) seja tomado obrigatério por lei, e com san¢Bes adequadas, a transcricdo nas composi-
¢bes que utilizem temas folcloricos, da melodia ou tema original aproveitado e sua proce-
déncia, assim como figurem também essas indica¢gdes nos programas de concertos ou
festivais em que aparecem tais obras.



132

IX

1. E formulado encarecido apelo ao Exmo. Sr. Presidente da Republica no sentido de que
se promova, pelos meios julgados mais convenientes aos interesses da administracao
publica, a criacdo de um organismo, de carater nacional, que se destine a defesa do pa-
trimdnio folclérico do Brasil e a protecéo das artes populares.

2. Ao 6rgéo a ser criado, nos termos desta sugestéo, deve ser dada estrutura de carater
autarquico, com plena autonomia técnica e a autonomia administrativa indispensavel a
prépria natureza de seus encargos.

X

E recomendado ao IBECC que promova, junto ao Instituto Brasileiro de Geografia e Esta-
tistica, as providéncias necessarias no sentido de que a rede de Agéncias Municipais de
Estatisticas possa ser utilizada, da forma mais conveniente aos interesses daquela enti-
dade, na realizacdo dos inquéritos folcloricos que, em ambito nacional, sejam estabeleci-
dos pela Comissédo Nacional de Folclore.

Xl

1. E inadiavel a necessidade de preservar os produtos da inventiva popular, tanto os de
carater ludico e religioso como os de carater ergologico. A guarda desses objetos deve
ficar a cargo de instituicbes apropriadas, e sob a direcdo de 6rgaos ligados a pesquisa e
ao estudo do folclore devido tanto ao carater coletivo dessa tarefa como ao longo tempo
indispensavel a coleta e classificacdo dos dados para lhes dar interesse didatico.

2. Recomenda, pois, o0 Congresso a cria¢do, no Distrito Federal, do Museu Folclérico Na-
cional, com uma das suas divisdes ou um museu subsidiario dedicado ao folclore e as
artes populares da Capital da Republica e de museus folcléricos por parte das Comissées
Regionais, nas Capitais e nos Municipios em que sua criacdo se revelar exequivel, provei-
tosa e representativa. Caberd a Comissao Nacional de Folclore, através do seu Conselho
Diretor, e sob sua responsabilidade direta, a organizacao do Museu Folclérico Nacional, e
as Comissbes Regionais através dos seus respectivos Secretarios Gerais e dos museus
locais.

3. Para a efetivacdo destas medidas a Comissé@o Nacional de Folclore pedira aos gover-
nos estaduais que auxiliem, na medida do possivel, a criagdo e organizacdo dos Museus
Folcloricos locais, seja assegurando-lhes facilidades de instalacdo, seja emprestando téc-
nicos de museus, seja subvencionando no todo ou em parte as suas atividades; pedira ao
IBGE a sua colaboracao, através dos agentes municipais de estatistica, na coleta de ma-
terial de interesse folclérico e popular; procurara obter, de outros organismos federais, o
mesmo tipo de colaboracéo; pedird ao Govemo Federal, em carater permanente, as ne-
cessarias franquias de transporte, por agua, terra e ar, para o material recolhido; e as
Comissdes Estaduais de Folclore se entenderdo com os poderes publicos locais no senti-
do de obter deles a cesséo, para a formacéo dos museus estaduais, de objetos de uso e
criagdo popular porventura existentes em reparticbes ndo especializadas, como as chefa-
turas e delegacias de policia; pedirdo a colaboragdo de organismos e reparticdes que
possam ajudar na coleta de material; e se dirigirdo, no sentido de obter franquias de
transporte para esse material, aos governos estaduais e, quando couber, as prefeituras
municipais.
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Xl

1. E conveniente difundir e vulgarizar as diversdes e dancas dramaticas brasileiras, le-
vando-as, por meio de exibigbes teatrais, a camadas da populacdo que a elas habitual-
mente ndo tém acesso e, igualmente, a outros pontos do pais, fora de sua area de distri-
buicdo, contanto que nédo se altere a sua autenticidade ou se deforme a sua expressao
primitiva. Essa difusdo e vulgarizacdo, enquanto ndo se faz através dos grupos direta-
mente empenhados no folclore, podem ser feitas por meio de artistas especializados em
representacdes populares e folcldricas, aos quais o Ministério da Educacédo e Saude, pela
portaria n° 240, de 23 de maio de 1949, prometeu apoio oficial.

2. Recomenda o Congresso a Comissédo Nacional de Folclore e as Comissfes Regionais:
o estimulo e, sempre que possivel, a criacdo de grupo de amadores, especializados em
teatro popular, que sob a orientacdo de um folclorista por elas designado e atendendo ao
minimo das exigéncias teatrais, transponham com fidelidade para o palco as diversdes e
dancas dramaticas de sua respectiva regido ou Estado; o apoio moral, cientifico, artistico
e, quando possivel, financeiro aos grupos de amadores e profissionais, porventura exis-
tentes, que se dediquem a este tipo de vulgarizacdo do folclore nacional, o estudo das
possibilidades de utilizacdo gratuita e periddica de teatros ja existentes por parte desses
grupos de amadores, entendendo-se para tanto com as autoridades federais, estaduais e
municipais competentes; e a coordenacdo das atividades desse grupo de amadores em
plano nacional de maneira a favorecer o seu intercAmbio entre as varias regides brasilei-
ras.

Xl

1. E infima, em comparacédo com a riqueza e a variedade do folclore nacional, a soma
disponivel de informacdes e de estudos folcléricos e em geral esses trabalhos se ressen-
tem de falta de técnica, devido ao seu carater eventual e fortuito. Toma-se necessario
formar peritos em nimeros razodvel e com certa continuidade e familiariza-los com os
métodos modernos de observacdo, pesquisa e analise, a fim de aumentar o rendimento
do seu trabalho e enriquecé-lo, sendo conveniente que esse treinamento especial se mi-
nistre em nivel universitario, devido ao concurso de outras disciplinas afins.

2. A Comissao Nacional de Folclore dirigira um apelo as autoridades competentes, pro-
pondo a criagdo, nos cursos de Ciéncias Sociais e de Geografia e Historia das Faculda-
des de Filosofia, da cadeira de Folclore, na qual se ensinem, em uma parte geral, 0s mé-
todos de pesquisa, observacdo e analise dos fatos folcloricos em todas as suas modali-
dades, e, em parte especial, as formas e processos do folclore nacional.

3. Nesse apelo propora, igualmente, a Comissao Nacional de Folclore:

a) que a cadeira de Etnografia e Pesquisa dos Conservatoérios de Canto Orfebnicos passe
a denominar-se de Folclore Nacional, como na Escola Nacional de Musica da Universida-
de do Brasil, e que nenhum aluno seja aprovado nessa disciplina sem a apresentagéo de
uma pesquisa de campo, como também nenhum professor seja admitido para leciona-la
sem a correspondente apresentacdo de uma ou mais pesquisas de mérito.
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b) que seja criada, em todos os Conservatorios oficiais ou oficializados da Unido, Estado
ou Municipios, a cadeira de Folclore Nacional.

c) que se estenda a frequéncia as aulas de folclore das escolas de musica nacionais a
todos os estudantes dos diversos cursos, ndo se restringindo a sua obrigatoriedade ape-
nas aos alunos das classes de composicéo, encarecendo-se ainda a necessidade de ter o
curso, pela importancia do estudo conjunto do folclore para a formacéo da cultura nacio-
nal, a duracdo de dois anos.

XV

1. As Comissdes Regionais de Folclore deverédo organizar, nas faculdades, escolas nor-
mais e colégios secundarios, centros ou grupos de pesquisas, formados por alunos dos
respectivos estabelecimentos, e cujos trabalhos terdo assisténcia técnica e a orientacdo
da respectiva Comisséo.

2. Os centros assim organizados terdo como finalidade principal a pesquisa de campo, a
colheita do material como existe, o registro mecanico dos fatos folcldricos, o estabeleci-
mento de ndcleos de documentacédo (museus, discotecas, arquivos, etc,) e a sua respec-
tiva divulgacdo, com observacdes e notas, mas sempre em seu estudo original.

3. Como medida de estimulo as atividades desses centros deverdo ser promovidas pales-
tras, conferéncias, seminarios, etc., para o estudo, em conjunto do material recolhido,
sempre que se realizar uma pesquisa de campo,

4. As ComissBes Regionais procurardo entender-se com as autoridades do ensino, na
respectiva regiao para que sejam favorecidos esses estudos e trabalho, prestigiando mo-
ral e materialmente as atividades dos centros de pesquisadores nos estabelecimentos de
ensino.

5. E sugerido as sociedades luso-brasileiras a organizacéo de centros de estudos folclori-
cos, tendo em vista as origens portuguesas fundamentais no tradicionalismo brasileiro, a
fim de que, em instituicdes dessa natureza, se estudem os aspectos cientificos das rela-
¢Oes entre os dois folclores — o brasileiro e o lusitano.

XV

1. E reconhecida a necessidade de dar-se inicio & publicacdo de uma Biblioteca Brasileira
de Folclore, em que se editem obras originais sobre folclore brasileiro e se reeditem livros
fundamentais, j& hoje esgotados. Nessa cole¢cdo serdo incluidas, igualmente, traducgbes
de obras cientificas em que se encontrem estudos ou pesquisas de interesse para o fol-
clore nacional.

2. Para a organizacéo da Biblioteca Brasileira de Folclore, a Comissédo Nacional de Folclo-
re entrara em entendimentos com o Ministério da Educacgédo e Saulde, a fim de que se or-
ganize uma comissao com representantes daquele Ministério, da Comissao Nacional de
Folclore, do IBECC, da Universidade do Brasil e do Instituto Nacional do Livro, para esta-
belecer o plano de publicagéo, distribuicdo e venda das obras selecionadas e tomar todas
as providéncias necessarias a efetivacao da

Biblioteca Brasileira de Folclore.
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XVI

A Comissao Nacional de Folclore fica incumbida de promover os necessarios entendimen-
tos com as autoridades competentes, no sentido da publicacdo de uma revista brasileira
de folclore.

XVII

Reconhece o Congresso a conveniéncia de promover- se a organizacdo de uma antologia
de contos populares, lendas, poesias, enigmas e 0 que mais se enquadre na moderna
orientacdo psicologica da adolescéncia, a qual se destina. Essa antologia devera ser
constituida de volumes que contenham elementos selecionados em cada regido do pais,
sem o aspecto formal de livro texto.

XVII

No sentido de dar maior valorizagdo aos assuntos do tradicionalismo nacional, sobretudo
junto as novas geracdes, 0 Congresso sugere aos editores e responsaveis pelas publica-
cOes infantis e juvenis, bem como a imprensa em geral, preferéncia pelos temas brasilei-
ros, populares e folcléricos nos comentarios, historias e ilustragdes dos periédicos.

XIX

A utilizacdo de elementos folcléricos como fonte de desenvolvimento do turismo merece
ser estimulada e incentivada, devendo, neste sentido, os 6rgéos integrantes da Comissao
Nacional de Folclore manter-se em entendimento constante com o Conselho Nacional de
Turismo a fim de que, num regime de estreita e proveitosa cooperacao, possa ser incre-
mentada a aplicacéo do folclore ao turismo.

XX

1. E sugerida ao IBECC a cria¢éo, como setor de trabalho do secretariado da Comiss&o
Nacional de Folclore, de uma secao de intercambio cultural com o estrangeiro. Esta secao
trabalhard em colaboracdo com os érgdos regionais daquela Comissao visando aos se-
guintes propdésitos: a) manter relacdes com entidades folcléricas e folcloristas estrangei-
ros, para isso organizando um fichario por paises e especializacdes; b) estabelecer a
permuta de publicacdes e material folclorico, que devera ser feita na conformidade dos
interesses locais das Comissdes Regionais; c¢) publicar, com a periodicidade mais conve-
niente, um Boletim, em espanhol, francés e inglés, com informacgdes relativas ao folclore
brasileiro, inclusive indicagdo bibliografica do folclore nacional.

2. Em cada Comisséo Regional sera designado um de seus membros para incumbir-se do
contato com a secgdo de intercambio cultural, facilitando a esta todas as informagfes de
natureza regional destinadas a divulgagéo no exterior.

3. A Comisséo Nacional de Folclore solicitara apoio da UNESCO, do Ministério das Rela-
¢cOes Exteriores e do Instituto Nacional do Livro para obtencdo de facilidades necessarias
ao desenvolvimento desse intercambio, que se fara diretamente ou por intermédio das
Missdes Diplométicas, Reparticdes Consulares e Delegagfes junto a Organismos interna-
cionais.
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XXI

1. Considera-se a realizagdo das Semanas de Folclore, comemoracdo anual do Dia do
Folclore, fator de desenvolvimento do estudo do Folclore Brasileiro e de maior aproxima-
¢ao intelectual e pessoal entre os folcloristas nacionais. Fica estabelecido que, nos anos
em que se realizar Congresso Brasileiro de Folclore, ndo havera Semana de Folclore.

2. E sugerida as Comissfes Regionais a inclus&o, no programa da Semana do Folclore
que estiver a seu cargo, de seminarios, mesas redondas e outros meios que permitam o
debate entre os folcloristas presentes, de problemas fundamentais ligados ao estudo, téc-
nica e pesquisa do folclore, em particular da regido onde se efetuar a reunido. Sugere-se
também a realizacdo, na mesma época, de exposi¢cdes folcléricas dos temas e assuntos
regionais, como meio de difusdo de aspectos folcloristicos em sentido pedagdgico e cultu-
ral.

XXl

As Comissdes Regionais de Folclore promoverdo, a exemplo do que ja se vem fazendo
em alguns Estados, a designacdo de delegados seus nos Municipios do interior, procu-
rando, igualmente, estabelecer o mais intimo contato com o professorado primario e se-
cundario das diversas localidades e com Agentes Municipais de Estatistica, como elemen-
tos valiosos de informacdes e de cooperagdo quanto as pesquisas e levantamentos do
folclore regional.

XX

O Congresso recomenda a Comissdo Nacional de Folclore a adocao, pelos meios mais
adequados, das medidas que couberem no sentido de: a) promover-se a realizacdo, em
cada cinco anos, de Congressos luso-brasileiros de Etnografia e Folclore, alternadamente
em Portugal e no Brasil; b) estabelecerem-se as bases para um Congresso Sul-
Americano de Folclore.

Rio de Janeiro, 31 de agosto de 1951 - Renato Almeida, Presidente - Cecilia
Meireles, Secretaria-Geral.
(Publicado no 1° volume dos Anais do

| CONGRESSO BRASILEIRO DE FOLCLORE - 22 a 31.8.51).
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Presidéncia da Republica
Subchefia para Assuntos Juridicos

DECRETO-LEI N° 25, DE 30 DE NOVEMBRO DE 1937.

Organiza a protegéo do patrimdnio histérico e artistico nacional.

O Presidente da Republica dos Estados Unidos do Brasil, usando da atribuigéo
gue lhe confere o art. 180 da Constituicéo,

DECRETA:

CAPITULO |

DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO NACIONAL

Art. 1° Constitue o patrimdnio historico e artistico nacional o conjunto dos bens
moveis e imdveis existentes no pais e cuja conservacao seja de interésse publico,
guer por sua vinculacdo a fatos memoraveis da histéria do Brasil, quer por seu

excepcional valor arqueolégico ou etnogréfico, bibliografico ou artistico.

§ 1° Os bens a que se refere o presente artigo s6 serdo considerados parte
integrante do patrimdnio histérico o artistico nacional, depois de inscritos separada ou

agrupadamente num dos quatro Livros do Tombo, de que trata o art. 4° desta lei.

§ 2° Equiparam-se aos bens a que se refere o presente artigo e sdo também
sujeitos a tombamento os monumentos naturais, bem como os sitios e paisagens que
importe conservar e proteger pela feicdo notavel com que tenham sido dotados pelo

natureza ou agenciados pelo indlstria humana.

Art. 2° A presente lei se aplica as coisas pertencentes as pessbas nhaturais, bem

como as pessbas juridicas de direito privado e de direito publico interno.

Art. 3° Excliem-se do patrimbnio histdrico e artistico nacional as obras de origem

estrangeira:



1) que pertencam as representagfes diplométicas ou consulares acreditadas no

pais;

2) que adornem quaisquer veiculos pertecentes a emprésas estrangeiras, que

fagam carreira no pais;

3) que se incluam entre os bens referidos no art. 10 da Introducdo do Cédigo
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¢bes comemorativas, educativas ou comerciais:

6) gque sejam importadas por emprésas estrangeiras expressamente para adérno

dos respectivos estabelecimentos.

Paragrafo Unico. As obras mencionadas nas alineas 4 e 5 terdo guia de licenca

para livre transito, fornecida pelo Servico ao Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional.

CAPITULO I

DO TOMBAMENTO

Art. 4° O Servico do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional possuira quatro
Livros do Tombo, nos quais serao inscritas as obras a que se refere o art. 1° desta lei,

a saber:

1) no Livro do Tombo Arqueoldgico, Etnografico e Paisagistico, as coisas
pertencentes as categorias de arte arqueoldgica, etnografica, amerindia e popular, e

bem assim as mencionadas no 8 2° do citado art. 1°.

2) no Livro do Tombo Histérico, as coisas de interésse historico e as obras de

arte historica;

3) no Livro do Tombo das Belas Artes, as coisas de arte erudita, nacional ou

estrangeira;



4) no Livro do Tombo das Artes Aplicadas, as obras que se incluirem na categoria
das artes aplicadas, nacionais ou estrangeiras.

§ 1° Cada um dos Livros do Tombo podera ter varios volumes.

§ 2° Os bens, que se incluem nas categorias enumeradas nas alineas 1, 2, 3e 4
do presente artigo, serdo definidos e especificados no regulamento que for expedido
para execucao da presente lei.

Art. 5° O tombamento dos bens pertencentes a Unido, aos Estados e aos
Municipios se fara de oficio, por ordem do diretor do Servi¢co do Patrimodnio Histérico e
Artistico Nacional, mas devera ser notificado a entidade a quem pertencer, ou sob cuja

guarda estiver a coisa tombada, afim de produzir os necessarios efeitos.

Art. 6° O tombamento de coisa pertencente a pessba natural ou a pessoba juridica

de direito privado se fara voluntéria ou compulsériamente.

Art. 7° Proceder-se-a ao tombamento voluntario sempre que o proprietario o pedir
e a coisa se revestir dos requisitos necessarios para constituir parte integrante do
patrimdnio histérico e artistico nacional, a juizo do Conselho Consultivo do Servi¢o do
Patrimdnio Historico e Artistico Nacional, ou sempre que 0 mesmo proprietario anuir,
por escrito, a notificacdo, que se lhe fizer, para a inscricdo da coisa em qualquer dos

Livros do Tombo.

Art. 8° Proceder-se-4 ao tombamento compulsério quando o proprietario se

recusar a anuir a inscricédo da coisa.

Art. 9° O tombamento compulsério se fara de acérdo com o seguinte processo:

1) o Servico do Patrimbénio Historico e Artistico Nacional, por seu orgao
competente, notificard o proprietario para anuir ao tombamento, dentro do prazo de
quinze dias, a contar do recebimento da notificacdo, ou para, si 0 quisér impugnar,

oferecer dentro do mesmo prazo as razdes de sua impugnacao.

2) no caso de ndo haver impugnacdo dentro do prazo assinado. que € fatal, o
diretor do Servigo do Patriménio Historico e Artistico Nacional mandara por simples

despacho que se proceda a inscrigdo da coisa no competente Livro do Tombo.



3) se a impugnacao for oferecida dentro do prazo assinado, far-se-4 vista da
mesma, dentro de outros quinze dias fatais, ao 6rgdo de que houver emanado a
iniciativa do tombamento, afim de sustentid-la. Em seguida, independentemente de
custas, serd o processo remetido ao Conselho Consultivo do Servico do Patrimdnio
Historico e Artistico Nacional, que proferird decisdo a respeito, dentro do prazo de
sessenta dias, a contar do seu recebimento. Dessa deciséo ndo cabera recurso.

Art. 10. O tombamento dos bens, a que se refere o art. 6° desta lei, sera
considerado provisério ou definitivo, conforme esteja o respectivo processo iniciado
pela notificacdo ou concluido pela inscricdo dos referidos bens no competente Livro do

Tombo.

Paragrafo Unico. Para todas os efeitos, salvo a disposicao do art. 13 desta lei, o

tombamento provisério se equiparara ao definitivo.

CAPITULO III

DOS EFEITOS DO TOMBAMENTO

Art. 11. As coisas tombadas, que pertencam a Unido, aos Estados ou aos
Municipios, inalienaveis por natureza, sé poderao ser transferidas de uma a outra das

referidas entidades.

Paragrafo Unico. Feita a transferéncia, dela deve o adquirente dar imediato

conhecimento ao Servico do Patrimoénio Histérico e Artistico Nacional.

Art. 12. A alienabilidade das obras historicas ou artisticas tombadas, de
propriedade de pessbdas naturais ou juridicas de direito privado sofrera as restricdes

constantes da presente lei.

Art. 13. O tombamento definitivo dos bens de propriedade partcular sera, por
iniciativa do érgdo competente do Servigo do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional,
transcrito para os devidos efeitos em livro a cargo dos oficiais do registro de iméveis e

averbado ao lado da transcricdo do dominio.



§ 1° No caso de transferéncia de propriedade dos bens de que trata éste artigo,
deverd o adquirente, dentro do prazo de trinta dias, sob pena de multa de dez por
cento sbbre o respectivo valor, fazé-la constar do registro, ainda que se trate de

transmissdo judicial ou causa mortis.

§ 2° Na hipotese de deslocacéo de tais bens, devera o proprietario, dentro do
mesmo prazo e sob pena da mesma multa, inscrevé-los no registro do lugar para que

tiverem sido deslocados.

§ 3° A transferéncia deve ser comunicada pelo adquirente, e a deslocacéao pelo
proprietario, ao Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, dentro do mesmo

prazo e sob a mesma pena.

Art. 14. A. coisa tombada ndo podera sair do pais, sendo por curto prazo, sem
transferéncia de dominio e para fim de intercambio cultural, a juizo do Conselho

Consultivo do Servico do Patrimbnio Histérico e Artistico Nacional.

Art. 15. Tentada, a ndo ser no caso previsto no artigo anterior, a exportacao, para
fora do pais, da coisa tombada, sera esta sequestrada pela Unido ou pelo Estado em

que se encontrar.

§ 1° Apurada a responsabilidade do proprietario, ser-lhe-a imposta a multa de
cincoenta por cento do valor da coisa, que permanecera sequestrada em garantia do

pagamento, e até que éste se faca.

8 2° No caso de reincidéncia, a multa sera elevada ao dbbro.

§ 3° A pessoda que tentar a exportacéo de coisa tombada, alem de incidir na multa
a que se referem os paragrafos anteriores, incorrera, nas penas cominadas no Cédigo

Penal para o crime de contrabando.

Art. 16. No caso de extravio ou furto de qualquer objéto tombado, o respectivo
proprietario devera dar conhecimento do fato ao Servico do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional, dentro do prazo de cinco dias, sob pena de multa de dez por cento

sObre o valor da coisa.



Art. 17. As coisas tombadas ndo poderdo, em caso nenhum ser destruidas,
demolidas ou mutiladas, nem, sem prévia autorizacdo especial do Servico do
Patrimbnio Historico e Artistico Nacional, ser reparadas, pintadas ou restauradas, sob
pena de multa de cincoenta por cento do dano causado.

Paragrafo unico. Tratando-se de bens pertencentes & Unido, aos Estados ou aos
municipios, a autoridade responsavel pela infracdo do presente artigo incorrera

pessoalmente na multa.

Art. 18. Sem prévia autorizagdo do Servigco do Patrim6nio Histérico e Artistico
Nacional, ndo se podera, na vizinhanca da coisa tombada, fazer construcao que |lhe
impeca ou reduza a visibilidade, nem nela colocar andncios ou cartazes, sob pena de
ser mandada destruir a obra ou retirar o objéto, impondo-se néste caso a multa de

cincoenta por cento do valor do mesmo objéto.

Art. 19. O proprietario de coisa tombada, que ndo dispuzer de recursos para
proceder as obras de conservacao e reparacdo que a mesma requerer, levara ao
conhecimento do Servico do Patrimbnio Histérico e Artistico Nacional a necessidade
das mencionadas obras, sob pena de multa correspondente ao dobro da importancia

em que for avaliado o dano sofrido pela mesma coisa.

§ 1° Recebida a comunicacéo, e consideradas necessarias as obras, o diretor do
Servico do Patrimbnio Historico e Artistico Nacional mandara executa-las, a expensas
da Unido, devendo as mesmas ser iniciadas dentro do prazo de seis mezes, ou

providenciara para que seja feita a desapropriacédo da coisa.

§ 2° A falta de qualquer das providéncias previstas no paragrafo anterior, podera

0 proprietario requerer que seja cancelado o tombamento da coisa.

§ 3° Uma vez que verifique haver urgéncia na realizacdo de obras e conservacao
ou reparacdo em qualquer coisa tombada, podera o Servigo do Patriménio Historico e
Artistico Nacional tomar a iniciativa de projeta-las e executa-las, a expensas da Uniao,

independentemente da comunicagdo a que alude éste artigo, por parte do proprietario.

Art. 20. As coisas tombadas ficam sujeitas a vigilancia permanente do Servigo do
Patrimbnio Historico e Artistico Nacional, que poderd inspeciona-los sempre que for

julgado conveniente, ndo podendo 0s respectivos proprietarios ou responsaveis criar



obstaculos a inspecéo, sob pena de multa de cem mil réis, elevada ao débro em caso

de reincidéncia.

Art. 21. Os atentados cometidos contra os bens de que trata o art. 1° desta lei séo

equiparados aos cometidos contra o patriménio nacional.

CAPITULO IV

DO DIREITO DE PREFERENCIA

Art. 22. Em face da alienacdo onerosa de bens tombados, pertencentes a
pessbas naturais ou a pessbas juridicas de direito privado, a Unido, os Estados e os

municipios terdo, nesta ordem, o direito de preferéncia.

§ 1° Tal alienacdo ndo sera permitida, sem que préviamente sejam 0s bens
oferecidos, pelo mesmo preco, a Unido, bem como ao Estado e ao municipio em que
se encontrarem. O proprietario devera notificar os titulares do direito de preferéncia a

usa-lo, dentro de trinta dias, sob pena de perdé-lo.

§ 2° E nula alienacio realizada com violacéo do disposto no paragrafo anterior,
ficando qualquer dos titulares do direito de preferéncia habilitado a sequestrar a coisa
e a imp6r a multa de vinte por cento do seu valor ao transmitente e ao adquirente, que
serdo por ela solidariamente responsaveis. A nulidade sera pronunciada, na forma da
lei, pelo juiz que conceder o sequestro, o qual s6 sera levantado depois de paga a
multa e se qualquer dos titulares do direito de preferéncia nado tiver adquirido a coisa

no prazo de trinta dias.

8§ 3° O direito de preferéncia nao inibe o proprietario de gravar liviemente a coisa

tombada, de penhor, anticrese ou hipoteca.

8§ 4° Nenhuma venda judicial de bens tombados se podera realizar sem que,
préviamente, os titulares do direito de preferéncia sejam disso notificados
judicialmente, ndo podendo os editais de praca ser expedidos, sob pena de nulidade,

antes de feita a notificagao.



§ 5° Aos titulares do direito de preferéncia assistira o direito de remissao, se dela
ndo lancarem mao, até a assinatura do auto de arrematacdo ou até a sentenca de

adjudicacao, as pessbas que, na forma da lei, tiverem a faculdade de remir.

§ 6° O direito de remissdo por parte da Unido, bem como do Estado e do
municipio em que os bens se encontrarem, podera ser exercido, dentro de cinco dias a
partir da assinatura do auto do arrematacdo ou da sentenca de adjudicagdo, ndo se
podendo extrair a carta, enquanto ndo se esgotar éste prazo, salvo se o arrematante

ou o adjudicante for qualquer dos titulares do direito de preferéncia.

CAPITULO V

DISPOSICOES GERAIS

Art. 23. O Poder Executivo providenciara a realizacéo de acérdos entre a Unido e
os Estados, para melhor coordenagédo e desenvolvimento das atividades relativas a
protecdo do patrimdnio histérico e artistico nacional e para a uniformizagdo da

legislacdo estadual complementar sbbre 0 mesmo assunto.

Art. 24. A Unido manterd, para a conservacao e a exposicao de obras historicas e
artisticas de sua propriedade, além do Museu Histérico Nacional e do Museu Nacional
de Belas Artes, tantos outros museus nacionais quantos se tornarem necessarios,
devendo outrossim providénciar no sentido de favorecer a instituicdo de museus

estaduais e municipais, com finalidades similares.

Art. 25. O Servico do Patrimbénio Histérico e Artistico Nacional procurara
entendimentos com as autoridades eclesiasticas, instituigbes cientificas, histéricas ou
artisticas e pessbas naturais o juridicas, com o objetivo de obter a cooperagdo das

mesmas em beneficio do patrimdnio histérico e artistico nacional.

Art. 26. Os negociantes de antiguidades, de obras de arte de qualquer natureza,
de manuscritos e livros antigos ou raros sao obrigados a um registro especial no
Servico do Patrimbnio Historico e Artistico Nacional, cumprindo-lhes outrossim
apresentar semestralmente ao mesmo relagbes completas das coisas histéricas e

artisticas que possuirem.



Art. 27. Sempre que os agentes de leildes tiverem de vender objetos de natureza
idéntica a dos mencionados no artigo anterior, deverdo apresentar a respectiva
relacdo ao 6rgdo competente do Servico do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional,
sob pena de incidirem na multa de cincoenta por cento s6bre o valor dos objetos
vendidos.

Art. 28. Nenhum objéto de natureza idéntica a dos referidos no art. 26 desta lei
podera ser posto a venda pelos comerciantes ou agentes de leildes, sem que tenha
sido préviamente autenticado pelo Servigo do Patrim6nio Histérico e Artistico Nacional,
ou por perito em que o mesmo se louvar, sob pena de multa de cincoenta por cento

sObre o valor atribuido ao objéto.

Paragrafo Unico. A. autenticacdo do mencionado objeto sera feita mediante o
pagamento de uma taxa de peritagem de cinco por cento sdbre o valor da coisa, se
éste for inferior ou equivalente a um conto de réis, e de mais cinco mil réis por conto

de réis ou fracao, que exceder.

Art. 29. O titular do direito de preferéncia gosa de privilégio especial sébre o valor
produzido em praga por bens tombados, quanto ao pagamento de multas impostas em

virtude de infracbes da presente lei.

Paragrafo Unico. So6 terdo prioridade sdbre o privilégio a que se refere éste artigo
0s créditos inscritos no registro competente, antes do tombamento da coisa pelo
Servico do Patrim6nio Histérico e Artistico Nacional.

Art. 30. Revogam-se as disposi¢des em contrario.

Rio de Janeiro, 30 de novembro de 1937, 116° da Independéncia e 49° da
Republica.

GETULIO VARGAS.

Gustavo Capanema.

Este texto ndo substitui o publicado no D.O.U. de 6.12.1937

Fonte: http://www.planalto.gov.br/CCIVIL/Decreto-Lei/Del0025.htm
Acesso: 10 de junho de 2008.
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Relac&o das Exposi¢coes da SAP por ordem numeérica

SAP TITULO PERIODO ESTADO MATERIA PRIMA OU TECNICA
31/05/1983 FOLHETOS IMPRESSOS E
1. JOTARODRIGUES 17/06/1983 ™ XILOGRAVURAS
5 MORRO DO CHAPEU 12/07/1983 R) CERAMICA, TECIDOS E
' MANGUEIRA 08/08/1983 XILOGRAVURAS
3 A ARTE DA SUCATA 16/08/1983 RJ SUCATA (METAL)
' 02/09/1983
20/09/1983 ~ .
4, JONJOCA 07/10/1983 RJ MIOLO DE PAO / TECNICA MISTA
O MUNDO ENCANTADO  [18/10/1983
5. DE ANTONIO DE OLIVEIRA25/11/1983 RJ MADEIRA/ESCULTURA
5 A FAMILIA VITALINOE  |01/12/1983 PE ARGILA / BARRO/ MODELAGEM DE
' SUA ARTE 16/12/1983 FIGURAS
. 16/02/1984 FIGURINOS E FANTASIAS DE
7. CESAR SIRY E ATHAN 15/03/1984 RJ CARNAVAL
8 ARTISTAS DA REGIAO 19/06/1984 R RENDAS / SUCATA/BARRO/
' DOS LAGOS 20/07/1984 MADEIRA
ARTISTAS DE JUAZEIRO 31/07/1984
9. DO NORTE 52/08/1984 CE MADEIRA / COURO / PALHA / BARRO
GIOVANNI BOSCO DE 04/09/1984 ]
10. ALMEIDA 21/09/1984 PE CALEIDOSCOPIOS
01/10/1984 ALGODAO / COURO / MADEIRA
11.ARTISTAS DE PRADOS 22/10/1984 MG ITAQUARA E PALHA
COR E MOVIMENTO: 13/11/1984
12. PIPEIROS CARIOCAS 30/11/1984 RJ PAPEL E BAMBU
LAURENTINO: BONECOS 04/12/1984
13. [CATA-VENTOSE 21/12/1084 PR MADEIRA/ ESCULTURAS DE FIGURAS
PASSAROS
ASSOCIAGAO DE < 11/01/1985 "
14. ARTESAOS DE ARACUAI 31/01/1985 MG CERAMICA /| TECELAGEM
VALE DO JEQUITINHONHA
MASCARAS E FANTASIAS 08/02/1985
15 DECARNAVAL O CLOVIS 01/03/1985 TECIDO / PAPEL AMASSADO
ADALTON BONECOS DE  [20/03/1985
16. BARRO 10/04/1985 RJ BARRO / MODELAGEM DE FIGURAS
. 19/02/1985 MADEIRA / BAMBU / CIPO / BARRO /
17.  \ARTESAQOS DE PARATY 10/10/1985 RJ TECIDO / PAPEL
LUIS FERNANDO COUTO
15/10/1985
18.  ASMETAMORFOSESDO /701 0ar RJ PAPEL

PAPEL




MAQUETISTAS

149

19. |POPULARES MAURO DOS égﬂéﬁggg RJ BARRO/ MAQUETES
ANJOS E JORGE COSTA
PRESEPIOS E FIGURAS DE [12/12/1985
20.  \BARRO 20/12/1085 % BARRO
. 21/01/1986 CARROS ALEGORICOS / DECORACAO
21. ARTESAOS DO CARI\'AVA"21/02/1986 RJ DE RUAS E CORETOS
22. |ARTE EM MADEIRA 04/03/1986 MG MADEIRA/ESCULTURAS
' 04/04/1986
PINTURAS DE EDILSON  124/04/1986
23. ARAUJO 24/05/1986 o PINTURA
INUMEROS DESENHOS E 05/06/1986
24. PINTURAS DE JUAREIS >7106/1986 RJ PINTURA E DESENHOS
MENDES
TERRACOTA: O UNIVERSO03/07/1986
2. bg ISABEL E ANTONIA  31/07/1968 RJ BARRO/ESCULTURAS
07/08/1986
26. XILOGRAVURAS 20/07/1986 RJ XILOGRAVURA
TAPECEIRAS DA SERRA  (09/09/1986
21 DE PETROPOLIS 03/10/1086 N TECIDO/TAPETES
28. FIGUREIROS DE TAUBATE é#ﬂﬁggg SP BARRO/MODELAGEM DE FIGURAS
. 27/11/1986 RJ/SP/
29. |PRESEPIOS, COLETIVA 19/12/1986 pE /MG BARRO /| MADEIRA/PALHA
RICARDO DE OZIAS. 16/01/1987
30 b|INTURAS 14/02/1987 RJ PINTURA
CARNAVAL NO SABER DA 24/02/1987
3. oD CAO 7103/1987 RJ FANTASIAS E ADERECOS
BENEDITO EDUARDO DE 07/04/1987 .
32, |SARVALHO 30/04/1987 MG MADEIRA/IMAGINARIA SACRA
~ _[21/05/1987
33.  LAMEIRAS DE CAMINHAO {5’ ooo RJ PINTURA
O SOM DA FOLIA —
34 INSTRUMENTOS 02/07/1987 RJ MADEIRA/COURO/INSTRUMENTOS
" IMUSICAIS DE EVILASIO G. 31/07/1987 MUSICAIS
PEREIRA
ARTE POPULAR EM 12/08/1987
35. [ EPRAS DE CACAU 04/09/1987 BA MADEIRA / CACAU / XILOGRAVURA
35, |RETALHO: FEMINISMO 10/09/1987 RJ TECIDO / RETALHO/COLCHAS E
" PLURAL 07/10/1987 TAPETES
O BRINQUEDO NO CIRIO  20/10/1987
37.  |DE BELEM 13/11/1987 PA MADEIRA (MIRITI)/BRINQUEDOS
PALHA: PRESEPIOS E 26/11/1987
38.  BONECAS 53/12/1987 RJ TECIDO / PALHA
BONECOS DO CARNAVAL 12/01/1988
39 IDE OLINDA 11/02/1988 PE FOTOGRAFIA
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ARTESANATO DE 25/02/1988
0. CONCHAS - PIUMA 25/03/1988 o CONCHAS
EDSON LIMA - PINTOR  05/04/1988
4l POPULAR 06/05/1988  °F PINTURA
MUITAS VEZES FAVELA - oo oo
42.  ESCULTURASEMBARRO So02rioss Rl BARRO/ESCULTURAS
DE JOSEANO
12/07/1988
43.  VIOLA DE COCHO ouess  MT MADEIRA/ INSTRUMENTO MUSICAL
LOUCO FILHO _ 0S
CAMINHOS DA 18/08/1988
44, SEMINROS D8 o oo BA MADEIRA / ESCULTURA
RECONCAVO DA BAHIA
45 T%gggﬁ%g (EDI\\ZECRCI)BEE 13/10/1988 o COBRE / FORIAE
D an > =M O 18/11/1988 BIGORNA/UTILITARIOS
45, LUCIOCRUZ - 09111988 MASCARAS / PAPEL E BARRO /
© RECRIANDO A TRADICAO 23/12/1988 PINTURAS
TRILHOS DA MEMORIA  22/08/1989
47 CARIOCA 20/09/1089 % PINTURAS
14/09/1989
i , . BARRO /MODELAGEM DE
48. “BARRO £ ENCANTE 22/12/1989 'SP R e
RI/SP
49. BAMBU - BAMBU 12/0911991 /A E DO/BAMBU/OBIETOS UTILITARIOS
13/10/1991 )
PARAIBA
03/08/1992
50. FORMADOSAGRADO 0007902 R) MADEIRA/ESCULTURAS
0S BICHOS TELURICOS DE 25/10/1994
51, 05 SIcHOS T o iees R MADEIRA/ESCULTURAS
A LIRA DO VALE — 06/ 12/1004
52 CERAMISTAE MUSADO o c2iiood MG BARRO / MODELAGEM
JEQUITINHONHA
17/01/1995 ,
53 ARTENOCARNAVAL IOV Ry CARROS ALEGORICOS(FOTOGRAFIAS)
BORDADOS DE MEL ARTE 14/03/1995
54 D NI D e U T R RENDAS/BORDADOS RICHELIEU)
SONHOS EM MINIATURA
55. MEMORIAS DE SEU ggjggﬁggg RJ MADEIRA / METAL
PERMINIO
NOS DO PANO — BONECAS 20/06/1995
5. NEGRAS ABAYOMI 30007/1095 N TECIDO
57.  FIOS DE OLHOS D'AGUA  08/08/1995 TECELAGEM

17/09/1995




ARGILA MOSTRA -

151

58. PANTANAL CERAMISTAS Sgﬁ)?ﬁggg MS ARGILA/ MODELAGEM DE FIGURAS
DE MT DO SUL
MESTRE ISABEL E SUA = 51,11 /1995 ARGILA / MODELAGEM DE
59. |[ESCOLA-CERAMICANO 55751995 MG UTILITARIOS E FIGURAS
VALE DO JEQUITINHONHA
PINTA - NELSON 00/01/1996
60.  'SARGENTO 25/02/1996 % PINTURA
ESCREVENDO NA
61. |MADEIRA - ESCULTURAS ggiﬁggg MG MADEIRA
DE JOSE HEITOR
DAR E COMER: PANELAS 1o
62. DE BARRO DE o oeoss  ES BARRO/ MODELAGEM DE UTILARIOS
GOIABEIRAS
PISANDO O BARRO
DANCANDO NA LUA. 28/05/1996
5% DANCANDONALUA-  so0iose B BARRO/ MODELAGEM DE FIGURAS
ESCULTURAS DE TOTA
. 30/07/1996 ;
|
64. BOMBACHA TCHE! o raes RS TECIDONVESTUARIO
27/08/1996 MADEIRA/TECELAGEM/TRANCADO/
65. ESCULTURASTICUNA 210099 AM Nt
CAPELAS E CARROS DE
BOI — MAQUETES DE 08/10/1996
66.  FRANCISCO DE 10111/1996 MADEIRA/MAQUETES
CARVALHO )
LOUGADE PERFEIRGAO: 55151996 BARRO/ MODELAGEM DE UTILARIOS
67. ACERAMICABAIANADO 7127955 BA AR
MUN. DE BARRA
LOURDES FELIZ, LOURDES16/01/1997
68.  FERRAZ _ PINTURAS 23021097 M PINTURA
ZEUS _ DO LiRICO AO
SENSUAL — ATOS DE 04/03/1997
6. CRIAGAG EM MADEIRAE 0g04t006  SF MADEIRA / PEDRA / ESCULTURAS
PEDRA
ENGENHO E ARTES
POPULARES 24/04/1997
0. |LOGRAVURAS DE 25051097  CF XILOGRAVURA
JUSAZEIRO DO NORTE
O ESCULTOR DE CIDADES 03/06/1997
7. PSS o ey R MADEIRA/ESCULTURAS
RAIZ: ESCULTURASDE |\ /0o o
72.  BENEDITO DA SILVA Toiuteer P MADEIRA/ IMAGINARIA SACRA

SANTOS
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AMAZONICA, 06/11/1997
73. ESCULTURAS DE JOSE 05/12/1997 AM MADEIRA/ ESCULTURAS
ALCANTARA
TEATRO DO RISO —
74. MAMULENGOS DE 82;88;1282 PE MADEIRA / TECIDO
MESTRE ZE LOPES
RECRIANDO A TRADICAO 15/10/1998
75. | ESCULTURAS DE 15/11/1998 CE ARAME/ METAL (RECICLAGEM)
FRANCISCO AMADOR
MULHERES DO CANDEAL 27/11/1998 R
6. | MPRESSOES NO BARRO 10/01/1999 MG CERAMICA / BARRO
LIRISMO — PINTURA DE  125/02/1999
. BARBARA DEISTER 28/03/1999 PINTURA
KENE — A ARTE DOS HUNI 20/05/1999
78. KUI 7106/1999 AC TECELAGEM
IMAGENS UNIVERSAIS — |08/07/1999
9 IbE A ROSALINO 15/08/1999 MG PINTURA
FOTOGRAFOS DE
ROMARIA — A MEMORIA  24/08/1999
80. 5O MILAGREE A 03/10/1999  °F FOTOGRAFIA
LEMBRANCA DA FESTA
81 DIM — AS ARTES DE UM  113/10/1999 R PINTURA / BARRO / MADEIR /
" BRINCANTE 28/11/1999 BRINQUEDOS
CAZUMBA - MASCARAE 09/12/1999 )
82. DRAMA NO BOI DO 16/01/2000 MA MACARAS /TECIDO /MADEIRA
MARANHAO
A ARTE EM MADEIRA
NUM PEDACO DO RIO —  [17/02/2000
83. ESCULTORES DE GROTA  26/03/2000 RJ MADEIRA/ ESCULTURA
FUNDA
VEJA, ILUSTRE 05/05/2000 SUCATA DIVERSA: MADEIRA, LATA,
84.  PASSAGEIRO ~BONDES 20000000 RJ ETo
DE GETULIO DAMADO
04/05/2000 ADERECOS / MADEIRA / TECELAGEM
85.  |ASHANINKA 04/06/2000 AC /TECIDO
86 POTES E CABORES — 06/06/2000 BA BARRO / MODELAGEM DE
" ICERAMICA DE IRARA 09/07/2000 UTILITARIOS
BRINQUEDOS DO 13/07/2000
87.  |AGRESTE PARAIBANG 13/08/2000 PB TECIDO / MADEIRA / BRINQUEDOS
TRADICOES EM SAO 24/08/2000
88. MATELS 4/09/2000 ES BARRO / MADEIRA / TECIDO
DEVOCAOQ E FESTA: 05/10/2000 )
89. |IMAGENS DE MESTRE 05/11/2000 MG MADEIRA / IMAGINARIA SACRA

RIBEIRO
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TECELAGEM DO 09/11/2000
0 JEQUITINHONHA — 10/12/2000 MG TECELAGEM
BERILO, MINAS GERAIS
SANTOS E SANTEIROS DO 19/12/2000 ;
o1, SANTOSS oo PE MADEIRA / IMAGINARIA SACRA
RENDAS DE DIVINA 07/02/2001
02. ReaDie oo SE LINHA / RENDAS (RENASCENCA)
o5 RABECAS DE MANE 20032001 MADEIRA / INSTRUMENTOS
© PITUNGA 06/05/2001 MUSICAIS
BORDADOS EM TAUA —  17/05/2001
9. (CERAMICAS DE RIO REAL 24/06/2001  PA BARRO / MODELAGEM DE LOUCA
ESCULTURAS NEGRAS DE (05/07/2001
%. 10RO ALVES . oo MG BARRO / MODELAGEM DE FIGURAS
VIVENDO O SAO
9. FRANCISCO - BORDADOS gg;gggggi AL BORDADOS
DE ENTREMONTES
NISIA FLORESTA _ A ARTE 11/10/2001
07. OO aveser RN RENDAS (BILRO E LABIRINTO)
13/12/2001
98. TRANCADOSDAILHA 3122995 pi TRANCADO E CESTARIA DE PALHA
CERAMICA DE SANTANA 31/01/2002
9. DE ARAGUAT S oaaes MG BARRO / MODELAGEM
RENDEIRAS DE RIACHO  21/03/2002 ,
100. 352 a0 AL RENDAS (FILE)
FAVELAS: PINTURAS DE  16/05/2002
101. SINESIO BRANDAO 16/06/2002 RJ PINTURAS
0 BRINQUEDO QUE VEM _20/06/2002
102. g ORI oo, PA MADEIRA (MIRITI) BRINQUEDOS
NAVEGAR E PRECISO:  25/07/2002
103, AN oe e MAMANGUA aooaoss  RI MADEIRA / MINIATURAS BARCOS
0S GAMELEIROS DO BOM 05/09/2002 )
104, (o) cmons e, MG MADEIRA /OBJETOS UTILITARIOS
105, MESTRAS DA CERAMICA 17/102002 o, BARRO / MODELAGEM DE OBJETOS
© DO VALE DORIBEIRA  24/11/2002 UTILITARIOS
L0 FE E FESTA:BUMBA-MEU- 31/1012002 BORDADOS / TECIDOS /
* BOI DO MARANHAO 02/02/2003 INDUMENTARIAS E MASCARAS
107. ARTE GUARANI MBYA ggﬁ%ggg RJ CESTARIAS / TRANCADOS / TAQUARA
: 09/01/2003
108. CUIASDESANTAREM 00 1205  pA CUIAS VEGETAIS
L0o. \VIOLA-DE-COCHO 130212003 | MADEIRA / INSTRUMENTOS
© PANTANEIRA 16/03/2003 MUSICAIS
110. CESTEIROS DA JANUARIA 20/02/2003 - TRANCADO / CESTARIA / BAMBU

23/03/2003
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11 '(I?EQI\/IUIE AQNUOE-DAAB-“CAZ\BAS\I'\II":\\ 27/03/2003 BA VESTUARIO / BORDADO /
ROUPA DE BAIANA 27/04/2003 TECELAGEM / FIOS E CONTAS
112 ?E?VIUFE, A?NUOE_S‘A'?Q(')AS"K 27/03/2003 BA VESTUARIO / BORDADO /
ROUPA DE BAIANA 27/04/2003 TECELAGEM / FIOS E CONTAS
RIBANDO POTES: 08/05/2003
113. |-ERAMICA DE PASSAGEM 09/06/2003 P BARRO/MODELAGEM DE LOUGA
114 NO VALE DAS ARTES: 11/09/2003 MG COURO / PALHA DE MILHO /
" ICHAPADA DO NORTE 26/10/2003 INSTRUMENTOS MUSICAIS
ICOARACI: CERAMICA DO [27/11/2003
115 b ARA 04/01/2004 A BARRO
~ 08/01/2004 .
116. |CERAMICA TERENA 20/02/2004 MS BARRO / OBJETOS UTILITARIOS
DO CAOS A LUZ: 04/03/2004 ]
117. |[LUMINARIAS DA CIDADE RJ SUCATA (METAL) / LUMINARIAS
18/04/2004
DE DEUS
. 29/04/2004
118. TECELAGEM DE UNAI 13/06/2004 MG TECELAGEM
08/07/2004
119. |ALAGOAS RENDEIRAS 15/08/2004 AL REND’AS
ESCULTURA EM MATERIA 10/08/2004 MATERIA VEGETAL CRIADA PELO
120. VEGETAL DE GERARDO 26/09/2004 RJ ARTISTA /PINTURA E ESCULTURA
DE SOUZA
30/09/2004
121. TRANGCADO DE ARAPIUNS 07/11/2004 PA TRANCADO / CESTARIA DE PALHA
16/12/2004 METAL ( FLANDRES, ACO
122. 10 SENHOR DE FLANDRES 23/014/2005 MG GALVANIZADO) / PECAS UTILITARIAS
RENDA DE BILRO E
123 TRANCADO DE OURICURI: 10/03/2005 BA RENDA (BILRO) E TRANCADO (PALHA
" /ARTESANATO DE 17/04/2005 DE OURICURI)
SAUBARA
INSTRUMENTOS 28/04/2005 MADEIRA / COURO / INSTRUMENTOS
124. IMUSICAIS DE SAO 12/06/2005 MG MUSICAIS
FRANCISCO
195 icl\)/lRA'\;gl\E“'AMAG'NAR'O DA 16/06/2005 AM MADEIRA RECOLHIDA NA FLORESTA
' 31/07/2005 / BANCOS
MANOEL EUDOCIO 11/08/2005
126. PATRIMONIO VIVO 19/09/2005 PE BARRO/ESCULTURAS
127 GESILEU SALVATORE: 22/09/2005 AC MADEIRA MORTA RECOLHIDA NA
" [ESCULTOR DA FLORESTA [30/10/2005 FLORESTA / ESCULTURAS
128 TIMBUCA, A LIBERDADE [24/11/2005 R) MASSA FEITA PELO ARTISTA/

DA ARTE

08/01/2006

PINTURA
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p; 26/01/2006 MADEIRA MORTA RECOLHIDA NO
129. CEITOE EMETAFORADE  oi03/0006 | °F SERTAO / ESCULTURAS
MATIZES DUMONT - A09/03/2006 x
130. BORDAR A VIDA 2310412006 MG LINHA, LINHO, LA, FIOS DE SEDA
BALATA: AMAZONIA EM29/06/2006
131. MINIATURA 30/07/2006 PA BORRACHA BALATA
. 17/08/2006
132. /ARTES DO PARANA 54/09/2006 PR MATERIAL RECICLADO
SANTEIRO DOS GERAIS DE28/09/2006
133.\iNAs 12/11/2006 MG MADEIRA
A PALHA QUE CONTA
HISTORIAS: o)
134. ARTESANATO DA PALHAigﬁgggg SC PALHA DE MILHO
DE MILHO NO SUL DO
PAIS — FAMILIA HORN
~ 18/01/2007
135. DA SUCATA A CRIACAO 55 10212007 RJ SUCATA DE METAL
VIRGINIO RIOS: 22/03/2007
136. |EScULTURAS 221042007 MG MADEIRA
FESTAS E ARTESANATO 1o/0s/2007 TECIDO, PAPEL, INSTRUMENTOS
137. EM TERRAS DO ESPIRITO ES
24/06/2007 MUSICAIS
SANTO
ARTESAO
MACARIQUEIRO: A ARTE 18/10/2007
138. DO CRISTAL EM 18/11/2007 SC CRISTAL
BLUMENAU
ZE DO CHALE: O DONO DA]22/11/2007
139. FLECHA 06/01/2008 SE MADEIRA
140. CARNAVAL EM BRANCO 24/01/2008 RJ ISOPOR

24/02/2008
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Relacédo das Exposicdes da SAP por autores

Jota Rodrigues: folhetos, romances / literatura de cordel. Rio de Janeiro: Funarte, INF,
1983. 15 p. + 7 p. de il. (Sala do Artista Popular; 1).

Morro do Chapéu Mangueira: sua gente, sua vida, sua arte. Rio de Janeiro: Funarte,
INF, 1983. 6 p. + 6 p. de il. (Sala do Artista Popular; 2).

HEYE, Ana (Org.). A arte da sucata: Reginaldo Lessa de Almeida. Rio de Janeiro:
Funarte, INF, 1983. 4 p. + 9 p. de il. (Sala do Artista Popular; 3)

TRAVASSOS, Elizabeth (Org.). Jonjoca: escultor de bichos em miolo de p&o. Rio de
Janeiro: Funarte, INF, 1983. 4 p. + 10 p. de il. (Sala do Artista Popular; 4).

GUIMARAENS, Dinah (Org.). O mundo encantado de Antonio de Oliveira. Rio de
Janeiro: Funarte, INF, 1983. 4 p. + 13 p. de il. (Sala do Artista Popular; 5).

A familia Vitalino e sua arte. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1983. 4 p. + 10 p. de il. (Sala
do Artista Popular; 6)

LIMA, Ricardo Gomes (Org.). Cesar Siry: figurinos de carnaval. Athan: minifantasias.
Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1984. 8 p. + 12 p. de il. (Sala do Artista Popular; 7).

Artistas da Regido dos Lagos. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1984. 12 p. + 12 p. de il.
(Sala do Artista Popular; 8).

TRAVASSOS, Elizabeth (Org.) Artistas de Juazeiro do Norte, CE. Rio de Janeiro:
Funarte, INF, 1984. 8 p. + 9 p. de il. (Sala do Artista Popular; 9).

Giovanni Bosco de Almeida: caleidosco6pio, mundo, mégica, transformacéo. Rio de
Janeiro: Funarte, INF, 1984. 6 p. + 7 p. de il. (Sala do Artista Popular; 10).

TRAVASSOS, Elizabeth (Org.). Artistas de Prados, Minas Gerais. Rio de Janeiro:
Funarte, INF, 1984. 8 p. + 13 p. de il. (Sala do Artista Popular; 11)

TORRES, Maria Helena (Org.). Cor e movimento: pipeiros cariocas; Regina e Oswaldo
Falbo, Jodo Jbia, Fernando Parente. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1984. 5 p. + 11 p. de
il. (Sala do Artista Popular; 12).

Laurentino: bonecos, cata-ventos e passaros. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1984. 14 p.
il. (Sala do Artista Popular; 13).

TRAVASSOS, Elizabeth (Org.). Associagdo de Artesdos de Aracuai, Vale do
Jequitinhonha, Minas Gerais. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1985. 4 p. (Sala do Artista
Popular; 14).

GUIMARAENS, Dinah (Org.). Mascaras e fantasias de carnaval: o cldvis. Rio de
Janeiro: Funarte, INF, 1985. 4 p. + 3 p. de il. (Sala do Artista Popular; 15).

TRAVASSOS, Elizabeth (Org.). Adalton: bonecos de barro. Rio de Janeiro: Funarte, INF,
1985. 4 p. + 8 p. de il. (Sala do Artista Popular; 16)

HEYE, Ana; SOUZA, Marina de Mello e (Org.) Artesaos de Paraty. Rio de Janeiro:
Funarte, INF, 1985. 15 p. il. (Sala do Artista Popular; 17).

TRAVASSOS, Elizabeth (Org.). Luis Fernando Couto, as metamorfoses do papel:
(miniaturas de carrinhos e de instrumentos musicais). Rio de Janeiro: Funarte, Instituto
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Nacional do Folclore, 1985. 7 p. il. (Sala do Artista Popular; 18).

GUIMARAENS, Dinah (Org.). Maquetistas populares: Mauro dos Anjos e Jorge Costa.
Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1985. 6 p. il. (Sala do Artista Popular;19 ).

LIMA, Ricardo Gomes (Org.). Presépios e figuras de barro: Adauto Alves Pequeno. Rio
de Janeiro: Funarte, INF, 1985. 8 p. il. (Sala do Artista Popular; 20).

Artesaos do carnaval: carnaval de rua, Santa Cruz, RJ. Rio de Janeiro: Funarte, INF,
1986. 11 p. il. (Sala do Artista Popular; 21 )

Arte em madeira: escultores de Divindpolis, MG. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1986.
10 p. il. (Sala do Artista Popular; 22).

TRAVASSOS, Elizabeth (Org.). Pinturas de Edilson Araudjo. Rio de Janeiro: Funarte, INF,
1986. 10 p.: il. (Sala do Artista Popular; 23).

Inimeros desenhos e pinturas de Juareis Mendes. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1986.
10 p. il. (Sala do Artista Popular; 24).

TORRES, Maria Helena (Org.). Terracota: o universo de Isabel e Antonia. Rio de
Janeiro: Funarte, INF, 1986. 6 p. il. (Sala do Artista Popular; 25).

Heye, Ana (Org.). Xilogravuras: Marcelo Soares, Ciro Fernandes, Joel Borges,
Erivaldo Ferreira. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1986. 10 p. il. (Sala do Artista Popular;
26)

TRAVASSOS, Elizabeth (Org.).Tapeceiras da serra de Petropolis. Rio de Janeiro:
Funarte, INF, 1986. 6 p. il. (Sala do Artista Popular; 27).

LIMA, Ricardo Gomes (Org.). Figureiros de Taubaté. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1986.
18 p. il. (Sala do Artista Popular; 28).

TORRES, Maria Helena (Org.). Presépios. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1986. 9 p. il.
(Sala do Artista Popular; 29).

Heye, Ana (Org.). Travassos, Elizabeth (Org.). "Barro é encante". Rio de Janeiro:
Funarte, INF, [1989]. 31 p. il. (Sala do Artista Popular; 48)
Bibliografia: p. 31

SEGALA, Lygia (Org.). Arte popular em terras do cacau: Aurenice Sa, Carlos Santal,
José Delmo, José de Souza, Joselito Barbosa, Maria Vania Ribeiro, Manuel Araujo,
Minelvino F. da Silva, Valfrido de Souza. Rio de Janeiro: Funarte, Instituto Nacional do
Folclore, 1987. 39 p.: il. (Sala do Artista Popular; 35)

Heye, Ana (Org.). ARTESANATO de conchas, Piuma - ES. Rio de Janeiro: Funarte, INF,
1988. 19 p. il. (Sala do Artista Popular; 40)

Heye, Ana (Org.). Pougy, Elizabeth Bittencourt Paiva (Org.). Travassos, Elizabeth (Org.).
BAMBU. Rio de Janeiro: IBAC, CFCP, 1991. 35 p. il. (Sala do Artista Popular; 49)
Bibliografia: p. 35

Heye, Ana (Org.). Benedito Eduardo de Carvalho: escultor de Nazareno, MG. Rio de
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Janeiro: Funarte, Instituto Nacional do Folclore, 1987. 14 p.: il. (Sala do Artista Popular;
32)

BONECOS do carnaval de Olinda: exposicao fotografica. Rio de Janeiro: Funarte, INF,
1988. 25 p. il. (Sala do Artista Popular; 39)

CARNAVAL no saber da Tradicao. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1987. 19 p. il. (Sala do
Artista Popular; 31)

Souza, Marina de Mello e (Org.). EDSON Lima: pintor popular. Rio de Janeiro: Funarte,
INF, 1988. 18 p. il. (Sala do Artista Popular; 41)

Lody, Raul Giovanni da Motta (Org.). I.TORRES, Maria Helena (Org.). Jorge Rodrigues:
formas do sagrado: orixas em madeira. Rio de Janeiro: Instituto Brasileiro de Arte e
Cultura; Curitiba: Fundagéo Cultural de Curitiba, 1992. 16 p.: il. (Sala do Artista Popular;
50)

LAMEIRAS de caminhao. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1987. 16 p. il. (Sala do Artista
Popular; 33)

SEGALA, Lygia (Org.). L'oro dei poveri: trabalhos em cobre de Virgilio Merlo. Rio de
Janeiro: Funarte, Instituto Nacional do Folclore, [1988]. 28 p.: il. (Sala do Artista Popular;
45)

LIMA, Ricardo Gomes (Org.). Louco Filho: os caminhos da escultura no reconcavo da
Bahia. Rio de Janeiro: Funarte, Instituto Nacional do Folclore, 1988. 18 p.: il. (Sala do
Artista Popular; 44)

TORRES, Maria Helena (Org.). MUITAS vezes favela: esculturas em barro de Joseano.
Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1988. 11 p. il. (Sala do Artista Popular; 42)

LIMA, Ricardo Gomes (Org.). O BRINQUEDO no cirio de Belem. Rio de Janeiro: Funarte,
INF, 1987. 20 p. il. (Sala do Artista Popular; 37)

Travassos, Elizabeth (Org.). O SOM da folia: instrumentos musicais de Evilasio Gomes
Pereira. Rio de Janeiro: Funarte, INF, 1987. 15 p. il. (Sala do Artista Popular; 34)

Souza, Marina de Mello e (Org.). PALHA: presepios e bonecas. Rio de Janeiro: Funarte,
INF, 1987. 15 p. il. (Sala do Artista Popular; 38)

Heye, Ana, . Il.Souza, Marina de Mello e (Org.). Recriando a tradigdo: Lucio Cruz,
Paraty. Rio de Janeiro: Funarte, Instituto Nacional do Folclore, [1988]. 21 p.: il. (Sala do
Artista Popular; 46)

TORRES, Maria Helena (Org.). RETALHO: feminino, plural. Rio de Janeiro: Funarte, INF,
1987. 12 p. il. (Sala do Artista Popular; 36)

TRVASSOS, Elizabeth (Org.). RICARDO de Ozias: pinturas. Rio de Janeiro: Funarte,
INF, 1987. 12 p. il. (Sala do Artista Popular; 30)

SOUZA, Marina de Mello e (Org.). Trilhos da meméria carioca: pinturas: Nelito
Cavalcanti. Rio de Janeiro: Funarte, INF, [1989]. 27 p. il. (Sala do Artista Popular; 47)
Bibliografia: p. 27

CORREA, Roberto Nunes Travassos, Elizabeth (Org.). VIOLA de cocho. Rio de Janeiro:
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