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Da Missao a missao

Na mostra que anuncia o Pavilhdo das Culturas Brasileiras, ndo poderiamos deixar de
lembrar que muito ja foi feito em nosso pais com o objetivo de conhecer, documentar
e preservar a diversidade. O médulo “Da Missdo a missao” pontua algumas das
iniciativas que foram fundamentais para chegarmos até aqui e agora, apresentando
um resumo do histérico incluido no projeto do Pavilhdo das Culturas Brasileiras (ver
pagina xx a xx deste livro). O titulo alude ao fato de que essa linha do tempo comeca
pela Missao de Pesquisas Folcléricas, empreendida em 1938 por Mario de Andrade, e
termina com a missao da nova instituicao.

Nomes como Renato Almeida, Cecilia Meirelles, Berta Ribeiro, Darcy Ribeiro, Abelardo
Rodrigues, Lina Bo Bardi, Gilberto Freyre, Edison Carneiro, Aloisio Magalhaes, Lélia
Coelho Frota, Maureen Bisilliat, Janete Costa, Jacques Van de Beuque, Dodora
Guimaraes e Ruth Cardoso sao alguns dos mencionados nos painéis. Entre as iniciativas
coletivas, tém destaque a evolucao do movimento folclérico brasileiro, desde a criacdo
da Comissao Nacional de Folclore, em 1947, pelo governo federal, e especialmente

seu ramo paulista, com a realizacdo da Exposicdo Interamericana de Artes e Técnicas
Populares no Parque do Ibirapuera, em 1954, e a instalacdo do Museu de Artes e
Técnicas Populares, mais tarde rebatizado de Museu do Folclore Rossini Tavares de
Lima, em 1961, no prédio da Oca, também no Ibirapuera.

Para algumas das iniciativas, abrimos um espaco maior, dispondo em ilhas, na frente
dos painéis, objetos referentes aquele periodo histérico. O espaco maior é ocupado por
uma estante com trinta metros de comprimento e trés de altura, dispondo obras cole-
tadas ao longo de décadas pela equipe do Museu do Folclore Rossini Tavares de Lima,
e que agora integram o principal acervo do Pavilhdo das Culturas Brasileiras em seu
nascedouro. A reunido de alguns instrumentos musicais, utensilios de barro, lamparinas
de lata reciclada, méascaras de folguedos variados e cestarias com diferentes formas e
tramas permite vislumbrar a forca de uma colecao preciosa, que devera ser objeto de
exposicdes aprofundadas ao longo dos anos, na medida em que seus objetos forem
documentados e estudados pela equipe do museu. Ha ilhas menores para instrumentos
coletados por ocasido da Missdo de Pesquisas Folcléricas e alguns objetos utilitarios da
colecao de Lina Bo Bardi.
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Dispostos em 180 metros lineares, os painéis exigem certamente mais de uma visita
para sua apreensdo. Num pais em que ainda ocorre de quem chega a adminis-
tracdo publica querer no minimo apagar os tracos de seus antecessores e muitas
vezes comecar do zero novos empreendimentos, puxando para si todo o seu mérito,
quisemos deixar claro que o Pavilhdo das Culturas Brasileiras é uma continuidade e
desdobramento das acdes de grandes homens e mulheres de nosso pafs. Mesmo
extenso, o quadro é incompleto e devera ser aprofundado no decorrer da vida do
Pavilhao das Culturas Brasileiras. Quisemos, assim, homenagear seus realizadores,
pedindo-lhes licenca para prosseguir nesse caminho em comum.

No decorrer da linha do tempo, é possivel ver que, contrariamente ao temor dos folclo-
ristas, as expressdes das culturas do povo brasileiro ndo morreram. Elas se encontram
tdo ou até mais vivas do que estiveram no passado. Um fato novo na cena cultural

e politica do inicio do século 21 no Brasil é que o povo ndo é mais apenas objeto de
estudo e de atencdo por parte dos pesquisadores, e sim autor-protagonista de sua
propria histéria. As comunidades periféricas sempre produziram arte; a diferenca
recente é que a periferia esta “invadindo” o centro. Essa forca cultural que brota pelas
bordas é apresentada rapidamente na mostra.

Por serem dupla face, os painéis oferecem a possibilidade de contrapontos curiosos
e esclarecedores. Na parte dedicada a Missdo, mostramos num nicho dois tambores-
-de-crioula recolhidos pelos pesquisadores em um depdsito policial de Sdo Luis do
Maranhéao, testemunhos de um tempo em que essas manifestacdes afro-brasileiras
eram altamente reprimidas pelo governo. No lado oposto, os mesmos instrumentos
sdo mostrados em outro contexto: a pratica do tambor-de-crioula foi reconhecida
como patriménio imaterial brasileiro pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional (ipHaN) em 2007.%3
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O decreto 3551,

de 2002, dispoe
sobre o que pode

ser considerado
patriménio imaterial
do povo brasileiro, ou
seja, “conhecimentos
e modos de fazer

enraizados no cotidiano
das comunidades,
rituais e festas que
marcam a vivéncia
coletiva do trabalho,

da religiosidade, do
entretenimento e de

outras praticas da vida
social”. De 2002 a
2009, 16 bens foram
inscritos no livro de
registros do patrimoénio
intangivel, provenientes
de vérias regides do
pais.
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Ao final da evolucao histérica, apresentam-se em sintese o projeto conceitual do
Pavilhdo das Culturas Brasileiras, publicado na primeira parte deste livro, e o projeto de
restauro e adaptacdo arquitetonica do prédio, de autoria de Pedro Mendes da Rocha.
Ele mantém as virtudes da arquitetura original, preservando as qualidades do desenho
de Oscar Niemeyer, sobretudo a amplitude de espaco e a leveza do edificio, e adapta-
-0 para 0 Novo Uso, com a criacdo de auditério, oficinas e reserva técnica, entre outras
instalacoes.

Apresentam-se ainda novas pecas que foram adquiridas pela Secretaria Municipal

de Cultura em 2009 para integrar o acervo do Pavilhdo. A aquisicdo teve énfase na
contemporaneidade e contemplou obras de artistas como Artur Pereira, Chico da Silva,
1o, Ulisses, Véio e Zé do Chalé; artefatos de povos indigenas de varias partes do pafs,
como os Wajapi e os Tiryi6 do Amapa e os Mehinaku de Mato Grosso; pecas de arte-
sanato de comunidades de vérios estados; e ainda pecas de design popular, criadas por
pessoas que driblam a miséria com alta inventividade.

A imagem que simultaneamente abre e fecha a linha do tempo é a da colcha de reta-
lhos. Esse objeto banal de nosso cotidiano, tradigao cultivada por mulheres de todo

0 pais que aproveitam sobras de pano das mais distintas e criativas maneiras, é um
simbolo dos valores que norteardo o Pavilhdo das Culturas Brasileiras
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Abre-alas

Fotografias dos pesquisadores da Missao de Pesquisas Folcléricas de caminhéo, a
cavalo, atravessando um rio sobre uma balsa e até mesmo a pé, utilizadas no inicio
da linha do tempo, nos lembram que as pessoas que homenageamos precisaram
“comer muita poeira” nos rincdes do pais para levantar as historias e estérias desse
Brasil profundo que nos interessa trazer a luz. Longe do conforto do ar condicionado
dos gabinetes, os integrantes das equipes de Mario de Andrade, de Rossini Tavares
de Lima, de Aloisio Magalhaes e de tantos outros foram a campo. Essas imagens nos
inspiraram a criar um moédulo que funcionou como o nosso “Abre-alas”: nele dispu-
semos obras de arte e artefatos utilitarios que tinham em comum o fato de serem
meios de transporte, como se eles estivessem nos conduzindo ao longo dessa viagem.

Sobre um moédulo de madeira que mimetiza um barco, juntaram-se objetos de proce-
déncias e pulsoes diversas, prescindindo de rétulos e classificacbes. O artista carioca
Bispo do Rosario, normalmente classificado no nicho da arte do inconsciente, compa-
receu com sua obra Vinte e um veleiros. O artista contemporaneo mineiro Paulo
Laender, com sua A barca dos desejos, escultura em madeira laminada. Em geral
disposto no gueto da arte popular, o sergipano Véio — apelido de Cicero Alves dos
Santos — apresentou-se com suas esculturas de madeira em que o sentido do movi-
mento é simultaneamente evidenciado e negado, num raciocinio que pode receber
varios rétulos, mas seguramente nao o de “popular”.
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José Francisco da Cunha Filho, o mestre Cunha de Jaboatao de Guararapes,
Pernambuco, com seus delirantes carros e avides feitos de cabo de vassoura e restos de
madeira; José Mauricio dos Santos, de Juazeiro do Norte, Ceard, com seus portentosos
navios de flandres, Mestre Francui, com seus helicopteros, avides e baldes; Mestre

Fida — Valfrido de Oliveira Cezar —, de Pernambuco, com um barco de madeira, foram
outros participantes do médulo.

Puxando a embarcacao, trés preciosidades do acervo Rossini Tavares de Lima: uma
ceramica policromada representando Exu, feita por Tamba — Candido Santos Xavier,

de Cachoeira, Bahia; e duas figuras de proa de barcos do médio Rio Sao Francisco
feitas pelo mais notavel escultor de carrancas de que se tem noticia, o Mestre Guarany,
apelido de Francisco Biquiba de la Fuente Guarany, de Santa Maria das Vitérias, sa. Nao
por acaso, elementos que tém conotacado espiritual de abrir caminhos. Exu é o orixa da
comunicacdo e do movimento, aquele a quem se devem fazer oferendas em primeiro
lugar para que tudo corra bem. As carrancas, por sua vez, teriam o poder de afugentar
espiritos ameagadores a navegacao.

Os objetos, assim, nos convidam simultaneamente a uma viagem ao Brasil profundo e
aquele que estd ao nosso lado e dentro de cada um de nos.

139



140

Fragmentos de um diadlogo

Ao se abrir para criadores tao diversificados, o “Abre-alas” ja anuncia as “puras
misturas” que sdo apresentadas na exposicao Fragmentos de um dialogo, localizada
nos 800 m? do piso rebaixado do edificio. Ela foi concebida como o médulo proposi-
tivo do Pavilhao das Culturas Brasileiras. Assim, deveria apresentar a proposta concei-
tual da nova instituicao de fazer pontes entre as culturas letradas e iletradas, ou cultas
e populares, de varios tipos, procedéncias e significados, evidenciando como elas se
alimentam umas das outras, num processo de permanente recriacao por amalgama,
0posicdo ou justaposicao, entre tantas outras formas de contatos e transformacoes.

Esse processo de recriacao, que a nosso ver é o traco distintivo da cultura brasileira, a
contribuicdo que ela tem a dar ao mundo, foi descrito poeticamente pela critica Lélia
Coelho Frota como “as fronteiras ondulantes” que caracterizam a cultura brasileira.
Lélia, alias, foi uma preciosa interlocutora durante a gestacao da exposicao, e s6 nao
pbde participar de sua equipe por ja estar sofrendo, na época, da doenca que a levaria
a falecer, em maio de 2010.

Em vez de nos determos num Unico tema para mostrar essa circularidade, resolvemos
fazer a aposta um tanto arriscada de pontuar doze células tematicas, que deveriam
mostrar a extensao desse fenémeno na cultura brasileira, e ao mesmo tempo pontuar
temas que seriam posteriormente aprofundados pela instituicdo. Ou seja, teriamos

af pequenos trailers de filmes ainda nao realizados. Essas células sdo explicitadas nos
textos de José Alberto Nemer e Cristiana Barreto.

O modo de fazer a mostra também foi arriscado, numa curadoria a seis maos em que
ndo havia nichos exclusivos de cada curador, mas sim um didlogo — por vezes exaustivo
— entre nos. Outro risco: a mistura, muitas vezes numa mesma célula, de artes visuais
ditas populares, modernas e contemporaneas, e de arte indigena, arqueologia, design,
moda e artesanato, que costumam estar longe ou num “outro lado”. Pudemos, assim,
dispor obras originais de nomes consagrados como Di Cavalcanti, Tarsila do Amaral,
Victor Brecheret e tantos outros ao lado de pecas anénimas e pouco conhecidas.
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Alguns artistas eruditos convidados se recusaram a participar ao saber que seu trabalho
ficaria préximo ao de artistas populares. Alguns perguntaram quao préximos ficariam,
e em que contexto. Outros tiveram uma adesao entusiasmada ao projeto justamente
por essa proximidade, como Alex Flemming e Luiz Hermano — esse Ultimo criou o seu
Zeppelin especialmente para a mostra.

Um desejo foi o de utilizar ao maximo o acervo Rossini Tavares de Lima, que nessas
aproximacoes seria ressignificado. Seu conjunto de bonecas de pano e outros mate-
riais ganha nova dimensdo ao lado da poltrona Multiddo, de Fernando e Humberto
Campana. Ex-votos da mesma colecdo sdo examinados sob uma nova luz ao estarem
proximos a obras de Anténio Maia, Farnese de Andrade e Efraim Almeida. Procuramos
utilizar também outros acervos municipais que estavam encaixotados, como as bonecas
Karaja pertencentes ao Departamento de Patriménio Histérico da Secretaria Municipal
de Cultura.

A inclusdo ou ndo da arte urbana foi motivo de longa reflexdo. Para além das classifi-
cacgdes, seguramente ndo ha arte mais popular hoje, mais disseminada e em contato
com as pessoas do que ela. No entanto, tira-la de seu contexto das ruas e coloca-la
dentro de um espaco museolégico ndo significaria um desejo de cooptacdo? Ou um
simulacro? Entre as varias artes urbanas, algumas sao mais aceitas pelo establishment,
como o grafite e o sticker, enquanto outras mais transgressoras, como a pichacdo — ou
0 "pix0”, como os praticantes o chamam — sdo banidas. Como nos mover dentro desse
universo?
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Nossa resposta foi dupla. Convidamos os curadores Baixo Ribeiro e Eduardo Saretta
para promoverem a grafitagem de uma das paredes externas do edificio, batizada

de Extramuros, o que manteria a sua caracteristica de espaco aberto. Melhor ainda
que esse espaco se situe no Parque do Ibirapuera, um dos lugares de Sdo Paulo onde
jovens tribos urbanas de varios tipos e matizes se relinem tradicionalmente aos fins de
semana.

A outra resposta foi a inclusao projecoes de grafites e pichacdes num video que
deveria ampliar os didlogos das células, trazendo virtualmente para dentro da expo-
sicdo coisas que por principio seria impossivel ter ao vivo (o contraponto entre pichacao
e arte rupestre, por exemplo) ou elementos visuais que amplificassem a compreensao
do contetdo de cada célula. Tecnologia nem sempre utilizada quando se fala de
criacdes do povo, a projecdo multimidia buscou enfatizar a contemporaneidade da
proposta de estabelecimento desses didlogos entrecruzados. Elaborado pelo Estudio
Preto & Branco, o video teve projecdes numa parte do anel que circunda o piso rebai-
xado, em trés telas de 1,75 m de altura e 8 m de comprimento, cada uma permitindo a
exibicdo simultanea de até trés imagens.

O projeto arquitetdnico da exposicdo, de autoria de Pedro Mendes da Rocha, manteve
o tom da mistura ao dispor as pecas em espacos abertos, sem compartimentos. Assim,
foi possivel usufruir ndo so os objetos expostos, mas também o edificio, e sem perder a
comunicacdo com a paisagem tao privilegiada do Parque.
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Reconhecer-se

Uma linha mestra do projeto do Pavilhdo das Culturas Brasileiras é o desejo de contri-
buir para que possamos, todos, nos ver como produtores de cultura, e nao apenas
consumidores e espectadores. Como podemos avaliar se esse objetivo foi alcancado
na primeira de suas exposicoes? Puras Misturas foi inaugurada em 11 de abril de
2010; este livro esta sendo finalizado cinco meses depois. Nesse intervalo de tempo,
nossa maior alegria é constatar que, sim, pessoas de diferentes estratos sociais tém se
“re-conhecido” na mostra.

J4 na festa de abertura essa caracteristica se fez sentir. £ verdade que a densidade
emocional costumeira das inauguracdes ajudou, especialmente nesta realizada numa
manhé ensolarada de domingo, com a presenca de cerca de 1.400 pessoas e a apre-
sentacao de cinco grupos musicais — Toré dos indios Pankararu, Congada de Sao
Benedito, Mocambique de Sao Benedito, Bumba-meu-boi do Grupo Cupuacu e Hip
Hop da Praca Sao Bento, escolhidos para representar a enorme diversidade de expres-
soes encontradas no ambito da cidade de Sao Paulo.

Entre autoridades, artistas e habitués de vernissages, chamava atencdo a presenca de
vendedores ambulantes do Parque; indias Kadiwéu, vindas especialmente do Mato
Grosso do Sul para o evento; e familias de frequentadores do Ibirapuera, que aos
domingos se transforma numa grande festa democratica.

Na semana seguinte a abertura, oito indios Pankararu que haviam se apresentado na
inauguracao voltaram a mostra, agora na condicao de visitantes. No final de seu expe-
diente como pedreiros numa obra vizinha ao prédio, eles percorreram atentamente a
exposicao, detendo-se especialmente na documentacao sobre os Pankararu feita em
1938, por ocasiao da Missdo de Pesquisas Folcloricas. Mais do que ouvir, eles é que
deram uma aula aos educadores sobre a sua cultura.

O episddio é descrito aqui como um indicativo de um servico educativo pautado pelo
didlogo e ndo pela imposicdo de contetdo, em que a fala e o aprendizado sdao mutuos.
Como diz Vera Barros, coordenadora do programa educativo, em texto nesta publi-
cacao, o sentimento inicial de inadequacao préprio de quem nao frequenta museus e
instituicdes culturais, tem se transmutado no desdobramento da visita. De uma forma
ou de outra, ha um sentimento de “sentir-se em casa”, que em geral termina com uma
ampliacdo da autoestima.
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Pincamos alguns comentarios anotados no livro ao final das visitas:

Brasil = Puras Misturas.
Brasileiro, como sou,
como tu és!

Diego Curita

Adorei a exposicao!
O Brasil é isso... Puras
Misturas!

Michel Leandro

Conhecer mais de nossa
cultura e arte é como
abrir um espaco maior
de esperanca para o
nosso futuro.

Sérgio Palmares

Adorei 0 museu e
principalmente os
bancos. Parabéns!
Mariana Cunha, 9 anos

Parabéns Brasil pela sua
diversidade téo rica.
Celina Rios

Esse lugar é a cara
misturada do BR!
Andréa dos Santos

Fiquei super
emocionada e ainda
mais orgulhosa de ser
brasileira!

Flavia

Um espaco sagrado e
rico em diversidades
étnicas do nosso povo,
aquele povo “mané”.
Amei tudo isso!
Marcia Oliveira, Rio
Grande, RS

Que orgulho desta
criatividade do nosso
povo brasileiro!
Nilce)

Espaco de
encantamento,
encontro interior!
Magaly Pessoa Nunes
Maia, Salvador, BA

Excelente muestra

del arte refinado
brasilero, que indica la
riqueza de las diversas
comunidades del pais.
Marielle Villas, Peru

A great collection!
Thanks for showing us
the diversity & beauty
of Brasil.

Kassa Darge, Filadélfia,
EUA

Maravilloso lugar...
magia pura....
sensibilidad y vida...
Mari Alcalde

Agradeco a oportuni-
dade de poder conhecer
a histéria do inicio

dos registros da “pura
mistura”.

Maristela

Bom resgate (de
Prodam a Museu) para
a nossa cultura!

Nadia

Nés adoramos a parte
da arte das mulheres
rendeiras. Muito lindo!
Thiago Grinaldi

Uma exposicao
diferente, interativa,
atual e historica.
Riqueza cultural do
nosso pals.

Flavio Nunes, 06.06.2010

Bem interessante ver
os tracos da nossa
cultura, especialmente
ver o meu estado
representado pelas
panelas de barro que
preparam as deliciosas
moquecas capixabas!!!
Marcela, Guarapari —
ES, 18.06.2010

Parabéns pela expo-
sicao, cada detalhe
lembra um pouco da
infancia na casa da
minha avé.

Lucineide, 11.04.2010

Muito boa para registrar
0 passado de nossos
antecedentes

Emef Prof Jorge
Americano

Ajuda no conceito da
diversidade de opinioes,
de raca, cores

Emef Pracinhas da FEB

As diversidades
resistem mesmo frente
a massificacao e
permanecem

Emef Euclides da Cunha

Nos relatérios mensais feitos pelos educadores, uma das perguntas a que devem
responder é se a exposicao continua a ser fonte de conhecimento para eles. As
respostas sao estimulantes, revelando momentos emocionados de trocas quando os
visitantes contam suas proprias historias ao se depararem com as pecas da exposicdo e
uma fonte permanente de novos olhares, pois partem de uma vivéncia e de um posi-

cionamento pessoal.
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Mesclas da vida

A decisao de buscar em Puras Misturas cortes transversais que permitissem a apro-
ximacao, o contraste e o contraponto entre temas, linguagens, suportes e formas
de criacdo cultural vindos de tempos, lugares e meios sociais distantes certamente
poderia resultar num bricabraque sem sentido. Preferimos ficar com a imagem do
caleidoscopio.

O feedback animador do publico ndo nos permite afirmar categoricamente se conse-
guimos criar essa imagem, porque ficou faltando o feedback da critica. A mostra
recebeu uma pifia cobertura da imprensa, incompativel, se ndo com a sua inova-

dora proposta, ao menos com o seu porte: cerca de 1.650 pecas expostas, mais de
trezentos participantes (entre artistas populares e eruditos, designers e grupos indi-
genas ou de artesaos) e uma area de cerca de 2.500 m?. Ela ainda marcava o retorno
a vocacao cultural do ultimo edificio do principal parque da cidade de Sdo Paulo que
ainda era ocupado por reparticoes publicas. E mais: comportamento inusual em nossa
época, a mostra foi totalmente bancada com recursos publicos, da Secretaria Municipal
de Cultura.

O preconceito contra a arte popular e contra o artesanato sem duvida contribuiu para
esse siléncio. Pode ter concorrido para isso também o fato de que a exposicao é, em

si mesma, inclassificavel — ndo é propriamente de arte (moderna, contemporanea ou
popular), nem de design ou de artesanato, ndo é antropoldgica ou histérica, mas é

um pouco de tudo isso, uma “geléia geral”. Em Grande sertdo: veredas, de Guimaraes
Rosa, o personagem Riobaldo afirma: “eu careco de que o bom seja bom e o réim
ruim, gue dum lado esteja o preto e do outro o branco, que o feio fique bem apartado
do bonito e a alegria longe da tristeza! Quero os todos pastos demarcados... Como

é que posso com este mundo? A vida é ingrata no macio de si; mas transtraz a espe-
ranca mesmo do meio do fel do desespero. Ao que, este mundo é muito misturado...”.

Num alentador ensaio sobre a obra, Davi Arrigucci Jr. fala do desejo de Riobaldo “de
entender as coisas claras, delimitando os opostos”, que acaba por “se defrontar com

a mistura do mundo”. Arrigucci aponta que esse mundo misturado “é objeto de uma
representacao ficcional também misturada”; “curiosamente, porém, a construcdo dessa
linguagem mesclada obedece a uma intencao explicita e paradoxal de pureza”.>

Se as classificacoes da arte e da cultura separam coisas indissociaveis, no Pavilhdo das
Culturas Brasileiras elas pretendem estar juntas — como na vida, alids. Esperemos agora
que, com a bencao dos homenageados e a ajuda dos entes espirituais e simbdlicos que
a mostra evocou, que o batismo dessa primeira exposicao do Pavilhao das Culturas
Brasileiras inspire a todos n6s para uma mistura tdo radiosa e tdo competentemente
construida como a que o mestre da literatura empreendeu.
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Cristiana Barreto

As culturas sao feitas para dialogar?

Os dilemas das Puras misturas

A exposicdo Puras misturas anuncia um novo espaco museoldgico voltado para a cele-
bracdo da diversidade cultural, com foco nas ditas artes populares. Logo na entrada, a
instalacdo usavel de banquinhos, “Viva a diferenca!”, celebra a diversidade com que
um banquinho pode ser concebido, fabricado e usado nos quatro cantos do pafs.

Neste ambiente, os bancos indigenas se sobressaem pela maestria do talho artesanal
da madeira e pela beleza de suas formas. Mas, assim vistos, como pecas de mobiliario,
unidos por sua funcéo utilitaria, o visitante fica alheio aos muitos outros significados
simbolicos que os bancos adquirem em suas culturas de origem. O mesmo vale para os
outros bancos, feitos por artesdos do Nordeste, por trabalhadores rurais, por operarios
da cidade ou por designers da industria moveleira; a diferenca é que, para todos estes,
h& uma familiaridade bem maior do publico com seus contextos.

Essa assimetria resume, de certa forma, os desafios e dilemas da proposta museoldgica
de fazer dialogar, em pé de igualdade, universos estéticos de diferentes culturas. Se
aqui a certeza da inclusdo das culturas indigenas ndo gera duvidas — afinal os povos
indigenas do Brasil séo, além de indigenas, também brasileiros —, as formas de realizar
museologicamente esta inclusdo, a integracao e o didlogo da producao indigena com
as demais formas de expressao e arte popular brasileira implicam escolhas complexas,
com inumeros desdobramentos ndo so estéticos, mas sobretudo éticos.

Como construir museologicamente as comparacdes ou simetrizacdes? Quais concep-
¢oes nativas de estética estdo em jogo? Um universalismo é possivel? A questao,
apesar de muito contemporanea, tem uma longa histéria e até hoje parece sem
solucao. Sally Price® sublinha a necessidade de criar condi¢des de igualdade para as
producdes de diferentes culturas, mostrando ndo sé a producdo de artistas indigenas,
mas também seu prdprio discurso estético.

Contextualizar, sem pretender ser um museu etnografico, ou deixar os objetos falarem
por si, sem escamotear as desigualdades histéricas e culturais? Como lidar com a autoria
individual do artista indigena ou popular: como nos moldes de valoracdo da arte erudita
ou por meio da apresentacao coletiva de uma identidade étnica ou um grupo de arte-
sdos? Enfase nos objetos ou nas expressdes imateriais? O que é mais representativo: o
objeto “tradicional” ou a producao “hibrida” contemporanea?

Algumas dessas questoes se aplicam as artes de todas as minorias ou daqueles grupos
cuja producao cultural foi historicamente marginalizada. Outras s&o dilemas especificos
da museologia da producao indigena, por nao ser, essa producdo, considerada como
“nossa”, mas sim pertencente a um universo outro, o universo de uma genérica cate-
goria do imaginario brasileiro chamada “indios”.

De volta a instalacdo usavel de banquinhos, o observador atento percebera que alguns
designers se inspiraram nos desenhos e formas das pecas indigenas, e também que
alguns bancos indigenas j& foram feitos para o mercado de um artesanato “étnico”. £ af
gue comecam as puras misturas.

55
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primitiva, propondo
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Na exposicdo Puras misturas, tanto no modulo histérico intitulado “Da Missao a
missao”, como no médulo propositivo “Fragmentos de um didlogo”, procuramos
explorar alguns desses dilemas, mais com o intuito de debaté-los do que de propria-
mente resolvé-los. Permeando esses dilemas, esteve sempre a intencdo de mostrar a
fluidez de fronteiras entre as artes eruditas e as artes populares, salientando a circula-
ridade de processos continuos de alimentacado, apropriacdo e recriacdo entre os dois
polos para, assim, desconstrui-los.

Muitas das escolhas curatoriais de Puras misturas ancoraram-se na histéria e nas experi-
éncias pregressas, Uma vez que museus e exposicdes ja lidaram com alguns dos dilemas
apontados acima, que se tornaram, inclusive, temas classicos na museologia de conte-
Udos etnogréficos e antropoldgicos. Mas nao sé as experiéncias do passado serviram
de referéncia; também procuramos dar conta dos novos significados que as artes indi-
genas, a arte popular, a arte urbana e alguns outros géneros hibridos vém adquirindo
no Brasil do século 21, sem perder de vista a proposta geral da nova instituicao.

Ao longo do século 20, a producao de grupos e povos mais ou menos distantes da civi-
lizacdo ocidental aos poucos migrou dos tradicionais museus de antropologia para o0s
museus de arte. Contudo, aprendemos que nem sempre basta expor, lado a lado, obras
de arte moderna ou contemporanea e obras de outras culturas, como tentaram os
modernistas europeus no inicio do século. Ndo basta colocar em pé de igualdade obras
de arte de diferentes procedéncias para tirar de vez as maitsculas das palavras Arte e
Cultura, como o fizeram os surrealistas. E preciso estabelecer relacdes que iluminem a
compreensao de ambas as culturas.

No Brasil, as exposicdes de arte muito tardiamente contemplaram as artes indigenas,
exibindo-as, sendo em pé de igualdade com a arte ocidental, a0 menos nos mesmos
espacos expositivos. A Bienal de Sao Paulo, a partir de 1963, comecou a se interessar
pelas artes pré-colombianas de outros paises, mas pecas do Brasil somente ganharam
destaque vinte anos depois, com a exposicao Arte plumadria do Brasil.>® Outras mostras,
como Tradicdo e ruptura (1984), sao feitas de forma anexa ou em paralelo as grandes
mostras de artes.

Foi apenas em 2000, com a gigantesca Mostra do redescobrimento, que se adotou uma
postura deliberada de integrar as artes indigenas, desde seus primoérdios pré-coloniais,
ao universo das artes visuais brasileiras. Prevaleceu a perspectiva histérica das grandes
retrospectivas, e as artes indigenas permaneceram confinadas na distante posicao das
"origens”, ou das “raizes” primordiais. Ficou em aberto a questdo de como fazer a
relacdo dessas obras de arte com o presente, de como nacionaliza-las e entendé-las
verdadeiramente como parte do universo das artes visuais brasileiras.

No mundo globalizado do século 21, as fronteiras entre quem sdo os “outros” e quem
somos “nés”, que asseguravam as diferencas da nossa sociedade para as antes primi-
tivas e agora “primeiras”, tornam-se fluidas e transitérias. O exemplo da participacdo
ativa de comunidades indigenas na elaboracao de seus préprios museus, como o0 museu
Kuahi,*” dos povos indigenas do Amapa, ou em programas de pesquisa e salvaguarda
de seu patriménio, como aconteceu com a pintura corporal e arte grafica dos Wajapi,>®
sdo resultantes de um duplo processo de amadurecimento.

De um lado, as comunidades tradicionais percebem suas tradi¢des estéticas como um
instrumento efetivo de afirmacdo de suas identidades especificas e, de outro, a socie-
dade nacional valoriza a complexidade dessas tradicbes estéticas, ancoradas em tradi-
¢bes orais, conhecimentos e cosmologias nem sempre visiveis e tangiveis.
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Fragmentos de um diadlogo

Com o mesmo espirito questionador do surrealismo europeu, o modernismo brasileiro
conseguiu subverter a ideologia romantica da identidade nacional, na qual a cultura
indigena aparecia sempre alicercada na figura do indio heroi, do bom selvagem, do
indio civilizado, tal qual a Iracema, do romance homoénimo de José de Alencar, ou o
Peri, da ¢pera O guarani, de Carlos Gomes.

Do ponto de vista estético, 0 modernismo, ao romper com os canones da arte acadé-
mica, propde aproximar as artes eruditas das populares, incluindo os elementos “ndo
domesticados” e irreverentes das culturas indigenas e populares em um novo conceito
de brasilidade. Assim, varios artistas plasticos, escritores e musicos se interessaram pelas
tradicoes populares, exaltando os hibridismos e as misturas, de certa forma personifi-
cadas em Macunaima, o rebelde herdi nacional que nasce negro, vira indio e depois
branco, do romance de mesmo nome escrito por Mério de Andrade. A producao indi-
gena, ainda pouco conhecida, inspirou 0s modernistas brasileiros das mais variadas
formas na musica, nos temas literarios e nas linguagens pictéricas.

Na musica, Villa-Lobos se inspirou nos cantos e dancas indigenas para compor poemas
musicais como “Amazonas”, “Uirapuru”, “Saci Pereré” e “lara”. As lendas amaz6-
nicas povoaram a nova literatura, como nos poemas de Raul Bopp (“Cobra Norato
(Nheengatt da margem esquerda do Amazonas)”, de 1931) ou nas Lendas, crencas

e talismas da Amazénia, ilustradas por Vicente do Rego Monteiro®. Victor Brecheret
recuperou a linguagem das gravuras rupestres na sua “fase marajoara” e a poética

da expressao corporal indigena dos rituais xinguanos, como na sua Luta dos indios
Kalapalo.

O didlogo dos modernistas com as artes indigenas (no qual incluiram também a arte
rupestre e objetos arqueoldgicos, como a cerdmica marajoara) foi decisivo e pioneiro.
Inaugurou um olhar genuinamente interessado na estética indigena. Ao contrario

da atitude mais etnogréfica, adotada pelos folcloristas da época, os artistas moder-
nistas ndo sé pesquisavam e documentavam, mas também criavam em cima do que
descobriam.

O antropdlogo Eduardo Viveiros de Castro sugere que a antropofagia de Oswald de
Andrade tenha sido a Unica contribuicao realmente anticolonialista. “Ela jogava os
indios para o futuro e para o ecimeno; nao era uma teoria do nacionalismo, da volta as
raizes, do indianismo. Era e é uma teoria realmente revolucionaria [...]"” Para ele, Oswald
foi o grande “tedrico da multiplicidade, e hoje, todo o mundo esta descobrindo que é
preciso hibridizar e mesticar [...]".%°

Em “Fragmentos de um didlogo” revisitamos esta atitude pioneira e revolucionaria,
retomando o dilema antropofagico “Tupi or not tupi”. Estendemos esse didlogo entre
os modernistas e as culturas indigenas até os dias de hoje, em que, no préprio Parque
do Ibirapuera, as linhas modernas do prédio semiesférico projetado por Oscar Niemeyer
despertam no imaginéario dos frequentadores a imagem bastante estereotipada da oca
indigena. Real ou imaginaria, depurada ou estereotipada, a estética indigena faz parte
do universo artistico moderno do brasileiro.

A antropologia hoje se debate sobre a adequacdo de considerarmos arte a producdo
indigena. Trés posi¢des resumem o debate. A primeira vé, em nosso desejo de ver a
arte de outras culturas esteticamente, isto é, julgando o que é belo, mais uma vene-
racdo obsessiva por objetos de arte do que um interesse real nessas outras culturas.®’ A
segunda diz que ndo podemos reservar o conceito de arte apenas a tradicdo ocidental

e negar que a producao das chamadas sociedades primitivas possa surgir de atitudes
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e sentimentos comparaveis aos dos artistas europeus.®? A terceira acredita que, assim
como no passado a arte serviu para marginalizar “outros povos” e diferenci-los dos
europeus civilizados, hoje ela pode ser usada para inclui-los numa cultura mundial de
povos igualmente civilizados.®®

Na base do debate reside o fato de que muitos povos ndo concebem a arte como um
dominio auténomo; nao separam arte de artefatos, ndo separam o belo do Util. Nao
existem criacOes feitas apenas para serem contempladas. A fruicao estética esta em
todas as esferas da vida, tanto nos objetos rituais como nos do cotidiano. Por isso,
antropo6logos como Els Lagrou acreditam que somente quando o design vier a suplantar
as “artes puras” ou as “belas artes” é que teremos na sociedade ocidental um quadro
similar ao das sociedades indigenas.5

Assim, o design talvez seja a alternativa mais proxima a uma linguagem estética comum
as duas culturas. Nas artes indigenas, a pintura corporal, junto com os adornos, nao é
meramente decorativa; elas fabricam a pessoa que é pintada, sua identidade em relacdo
a sua familia, sua aldeia e seu mundo em geral. Da mesma forma, sdo os motivos
pintados a superficie da ceramica que definem sua funcéo, e é o desenho formado na
trama dos trancados que lhe da um nome, uma identidade especifica. Aquilo que esta
na pele ou na superficie, a roupagem dos seres e das coisas, confere-lhe capacidades e
atributos especificos.

Ao se transpor esses motivos e desenhos para objetos da cultura ocidental, ndo é uma
coincidéncia que eles imediatamente confiram nova identidade aos objetos. Os tecidos
“étnicos” da Arte Nativa Aplicada sdo um bom exemplo desse processo. A padronagem
dos tecidos carrega consigo outra identidade, desperta a atencao para essas culturas
indigenas pouco conhecidas, ainda que as roupas, xales e cortinas feitos desses tecidos
pertencam a contextos distintos. Aqui, o dialogo entre culturas se estabelece pelas
marcas de identidade.

Os mesmos desenhos que os Kadiwéu aplicam sobre seus corpos e vasilhas e que tanto
instigaram antropdlogos como Lévi-Strauss e Darcy Ribeiro a decodificar seus signifi-
cados foram transpostos para as paredes de Berlim. O projeto da Brasil Arquitetura,
vencedor de concurso internacional para a revitalizacdo de um cinzento bairro da capital
alema, utilizou seis desenhos feitos por indias Kadiwéu para a confeccdo dos azulejos
gue dariam cara nova as fachadas do bairro. De novo, aqui, a superficie ressignifica o
conteudo.

As artes indigenas nos ensinam a aproximar arte e artefato, contemplagao e funciona-
lidade, lembrando-nos da capacidade estética, que tem toda criacdo humana, de agir

e transformar o mundo. Nessa esfera de aproximacdes, os didlogos se tornam possiveis
também com outros géneros artisticos hibridos contemporaneos, como o grafite e a
tatuagem. O grafite urbano traz a arte rupestre do passado arqueol6gico para 0s muros
da cidade contemporanea, assim como as tatuagens “tribais” transferem os motivos da
ceramica marajoara para a pele das tribos urbanas.

Os sentidos dos didlogos sao multiplos. Assim como o design da Arte Nativa Aplicada
se apropria dos grafismos indigenas, a arte grafica Kusiwa dos indios Wajapi se apropria
do simbolo da bandeira nacional. Parece haver uma sintonia, ou uma onda de frequ-
éncia, em que essas transferéncias ocorrem mais facilmente, sem comprometimentos,
para criar novas caras para a cultura brasileira.

“Fragmentos de um didlogo” aponta para esse tipo de criatividade subjacente as dife-
rentes maneiras de sermos brasileiros até entao fora do foco dos museus e exposicodes
de arte.
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A exposicao Puras misturas se encerra com uma amostra do grafite paulistano nas
paredes externas do Pavilhdo, em mais um maédulo intitulado “Extramuros”,® dialo-
gando com a paisagem do Parque do Ibirapuera.

Aqui o publico dialoga estreitamente com os personagens e as paisagens criadas nas
paredes, verdadeiras telas delimitadas pelas vigas de sustentacdo do prédio. Grupos e
familias tiram fotos na frente dos painéis, como se eles fossem monumentos de cartdo-
-postal. Criangas percorrem com a mao os tracos dos desenhos, repetindo os gestos dos
artistas, entrando na fantasia do cenério. E esta possibilidade de coexisténcia e sobrepo-
sicdo entre dois mundos que nao se excluem mutuamente a licdo a ser aprendida com
nossas puras misturas.
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Entre arte e artefatos

Para além das exposicdes, existem também as fun¢des de salvaguarda, preservacao e
constituicao de novos acervos. Algumas colecdes de artefatos indigenas pertencentes
a Secretaria Municipal de Cultura foram herdadas pelo novo Pavilhdo das Culturas
Brasileiras, e cabe a equipe da nova instituicdo nao so integra-las ao seu acervo, mas
também usa-las e ressignifica-las, de acordo com a futura programacao.

Testemunhos de praticas de colecionamento diversas, das expedicdes de Orlando Villas
Bdas ao Xingu a pesquisa etnografica de Lux Vidal entre os Kayapo-Xicrin, uma colecao
de 250 bonecas karajas doadas pelo escritor José Mauro de Vasconcelos reflete a preo-
cupacao do século 20 — e que hoje parece estar em vias de superacdo — com a ameaca
de extin¢do ou decadéncia das culturas indigenas.

Daqui para a frente, o que colecionar? A maioria dos povos indigenas ndo guarda as
pecas produzidas para ocasides rituais. Mdascaras, instrumentos musicais, plumarias e
outros adornos, fora da arena em que sao utilizados, perdem sua razao de ser. Sdo
encostados e “morrem” lentamente ou sao descartados propositalmente.

A antropdloga Els Lagrou nos lembra que o habito de fazer pecas para ser contem-
pladas sem ser usadas simplesmente ndo existe entre nenhum dos povos indigenas.
Assim, qualquer proposta de colecionamento seguindo critérios nativos parece deslo-
cada em um museu gque nao é indigena.

Privilegiar a producao contemporanea, documentar a revitalizacdo de culturas indigenas
por meio da retomada de suas tradicoes estéticas, agora conscientemente inseridas nas
estruturas da sociedade nacional, sdo tarefas que cabem bem a nova instituicdo.

A producédo do projeto “Artesds do Maramara”, que redne as mulheres Tiriy6 e
Kaxuyana, do Amapa, na arte da tecelagem com sementes e micangas ¢ um bom
exemplo desta producdo. Essa é uma arte com um vasto repertério de técnicas e dese-
nhos, e que se mantém viva e dinamica, incorporando novos estilos e usos. O uso das
micangas na tecelagem das tangas e cintos, ao contrario do que se poderia supor, é
bastante tradicional, desde que foram introduzidas no século 19 pelos escravos fugidos
da Guiana holandesa. Hoje, esta tradicdo é mantida com o uso de migangas tchecas,
mais uniformes no tamanho e que propiciam desenhos com contornos mais precisos e
regulares. O uso das sementes é mais recente, adquirido dos povos vizinhos, os Wayana,
0 gue constitui um desafio as nossas ideias sobre o tradicional e o genuino nas artes
indigenas e nas artes populares em geral.

O uso e incorporacao de materiais “modernos” em artefatos “tradicionais” causa ainda
muita estranheza a um publico acostumado a associar autenticidade a pureza das
tradi¢des, negando as culturas minoritarias o direito a se modernizarem, sob o risco de
se “contaminarem”. No entanto, a producao indigena contemporanea esta repleta de
inovacdes, ndo s6 no uso das matérias-primas, sem, no entanto, comprometer o uso de
objetos na reatualizacdo de suas identidades indigenas.

A substituicao das plumas por canudos plasticos nos diademas kayap6s mantém o
esquema de cores tradicionais, com as plumas de araras-vermelhas mais longas no
centro. Os homens continuam envergando ritualmente essa forma de diadema, cujas
variantes e compositos de cores codificam os privilégios herdados por cada individuo.
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“As culturas sao feitas para dialogar”, dizia o slogan que, no inicio do novo século,
anunciou a criacao de um museu em Paris para abrigar as colecoes de culturas antes
ditas “primitivas”, mas agora reconhecidas como “primordiais”.

Para muitos, o reconhecimento das qualidades estéticas das artes dos povos mais ou
menos distantes da civilizacdo ocidental é razdo de celebracao, sinal de que foram
abolidas as fronteiras entre a arte erudita ocidental e as artes dos povos historicamente
marginalizados. Para poucos, a aproximacao e a tentativa de equivaléncia entre a arte
ocidental e as artes dos outros povos sdo apenas mais uma apropriacao indevida.

O que se vé hoje no Museu do Louvre, em Paris, na nova ala das “artes primordiais”,
criada em 2002 como prenuncio do novo museu, ndo é a arte pés-colonial contem-
poranea do Terceiro Mundo, muito menos uma arte que comenta a presenca nesse
mundo do colonizador. O que se vé sdo as mesmas reliquias da colonizacdo, apenas
agora descontextualizadas, ou melhor, inseridas em um contexto que nao é mais o do
outro, mas o0 nosso, ou melhor, o deles, europeus.

No Brasil, a fronteira entre “nés” e “outros” parece ser mais sutil (mas também, as
vezes, simplesmente mais escamoteada). Aqui, os didlogos entre culturas vém aconte-
cendo de forma mais ou menos dinamica, intensa e conflituosa ao longo dos ultimos
quinhentos anos. Onde o antropofagismo cultural é epidémico e as misturas cada vez
menos puras, o papel do museu talvez nao seja o de promover o didlogo, pois ele
acontece cotidianamente nas ruas, nas esferas virtuais, nas sobreposicdes do grafite
urbano, nos hibridismos musicais, nos saraus literarios da periferia e nas novas linguas
da internet, de forma cada vez menos territorializada espacial e socialmente.

No Brasil contemporaneo, o papel do museu talvez seja mais o de “descolecionar” e
“desierarquizar” os géneros artisticos, como diria Néstor Canclini,®” e fazer com que o
publico se reconheca e se identifique nesta ou naquela mistura, vendo-se como uma
parte do grande emaranhado cultural que os didlogos constroem. Descolecionar, no
caso, significa questionar os enquadramentos institucionais da producdo erudita, das
tendéncias conceituais e das vogas do mercado de arte; desierarquizar implica repensar
a assimetria da “reflexdo critica culta” versus a “espontaneidade” da criacao popular.

Pronto, esta aberto o didlogo. Puras misturas, por encerrar uma proposta para um
novo espaco cultural, € um projeto aberto, para ser debatido.

Afinal, as culturas sdo feitas para dialogar.
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José Alberto Nemer

Fragmentos de um didlogo

O didlogo

Inseridos no espirito da exposicao Puras misturas, os “Fragmentos de um dialogo”
pretendem instaurar uma constelacdo, um sistema de circulacdo de luz, quando uma
obra exposta joga sobre as outras sua aura reveladora e, solidariamente, celebram uma
comunhdo. Partindo do que poderiamos considerar como algumas matrizes do imagi-
nario brasileiro, as vezes pincadas da Colecao Rossini Tavares de Lima, outras vezes
surgidas do convivio e da reflexdo sobre a arte atual, a reunido de obras de arte tdo
diversas no tempo e no espaco acaba por mostrar a forca de sua unidade intrinseca.
Como toda a mostra, trata-se também aqui de esbocar as possibilidades de conexao
antropologica e a analogia estética entre diferentes segmentos da manifestacao
cultural brasileira. O conjunto reunido e as surpreendentes constantes que ele revela
dao a certeza de que a diversidade converge e a circularidade se faz.

Esse coléquio busca antecipar uma fruicdo mais profunda da cultura no pais, como
uma profecia autorrealizadora. Pintura, escultura, desenho, fotografia, arte plumaria,
pintura corporal, design, tatuagem, arte de rua, tecelagem, objetos de toda ordem se
agrupam para estabelecer didlogos e fazer emergir interfaces entre as muitas nuancas
da producdo. Entre elas, estdo os dois polos mais imediatos, o da arte popular e o da
arte das elites. Por mais que se tente abolir essas duas classificacdes ou edulcorar seus
nomes na tentativa va de atenuar seus eventuais estigmas, elas permanecem guardias
de seus respectivos codigos genéticos, com suas complexas implicagdes histoéricas,
econdmicas e sociais. O encontro face a face das producdes populares e das elites nos
“Fragmentos de um didlogo” evidencia a natureza espontanea de uma e a reflexao
critica da outra. A producao erudita expde, em larga medida, a radiagao cultural, o
enquadramento institucional, os critérios compartilhados e as tendéncias em voga. Em
contrapartida, a arte popular escapa a esses condicionamentos. Sua condicdo marginal
em relacdo aos fatores de influéncia parece facilitar o florescimento de critérios de
inventividade pessoal, nascidos do préprio impulso do artista diante da atividade
criadora.

Mas é exatamente no territério da criacdo que essas obras vao se encontrar e,
expostas, emanam seu brilho préprio, fazem prevalecer suas especificidades, contri-
buem para a dimensdo genuina de nossa construcdo cultural e de nossa originalidade.
O "original”, aqui, nao é obrigatoriamente “o novo”, mas a capacidade de rever, de
atualizar, de interpretar de forma singular os estimulos da realidade. Por extensao,

a originalidade deve ser entendida como a propriedade que algo ou alguém possui

de se reconhecer nas origens e de criar uma obra que as reflita. Talvez seja esta a
principal licdo do modernismo com seu conceito de antropofagia, assim como da
Missao Folclérica de 1938 idealizada por Mério de Andrade, embrido ideolégico do
Pavilhdo das Culturas Brasileiras. “Longe de um perfil nostélgico ou regressivo, este

€ um museu da contemporaneidade, capaz de responder com uma acao afirmativa

a questdes que o acirramento da globalizacdo trouxe para o presente e o futuro das
culturas mundiais”, afirma a curadora Adélia Borges no projeto original do Pavilhao.

A ideia subjacente é identificar a tradicao e reinventa-la. Vinda do latim, traditio, do
verbo tradere, tradicdo é o ato de transmitir, mas ndo sé aquilo que se adquiriu ante-
riormente. A tradicdo, em seu sentido pleno, integra o que existia ao que existe pela
primeira vez. Ela faz ser, de novo, o que foi. Transmitir e inventar sdo operacoes civiliza-
térias. Ao conservar e transmitir o que se sabe, a sociedade cria a si mesma e faz com
que seja, de novo, tanto o que foi como aquilo que quer ser.
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Os fragmentos

As bonecas de pano recolhidas no Norte e no Nordeste do Brasil por Luis Saia e sua
equipe, na década de 1930, renascem agora na cadeira dos irmaos Campana e nas
criacoes do designer de modas Ronaldo Fraga. A presenca das criagdes contempora-
neas desses Ultimos evidencia a forca inspiradora da criacdo espontanea do povo, num
movimento de convergéncia entre polos distintos de uma mesma cultura.

A gravacdo em madeira, a xilogravura, serviu e ainda serve como linguagem alta-
mente expressiva dos poetas e ilustradores do cordel, como J. Borges. Para além da
materialidade de uma técnica de impressdo tao arcaica quanto permanente, essas
publicacbes trazem, quase sempre, a narrativa do mundo sertanejo, dos costumes,
dos fatos em evidéncia, como crénicas do cotidiano. Mas ¢ na atemporalidade do
discurso formal do cordel que se encontra a obra de Gilvan Samico, mergulhada na
mitica popular e em sua reelaboracéo, erigindo-a a solenes e ritualisticas construgdes.
A mesma técnica da xilo é usada por Rubem Grilo num finissimo reagrupamento figu-
rativo, a moda das frisas, em que o insélito e o humor nos trazem para os embates da
contemporaneidade.

Para fugir da ilha onde estava preso, Dédalo inventou suas préprias asas e as de seu
filho Icaro, fixando as penas com cera. Mas, diante da euforia do voo, lcaro quis subir
em direcao ao céu, derretendo tudo e desabando sobre o mar. A universalidade dessa
passagem mitologica pode sugerir o cardter ao mesmo tempo artesanal e vulneravel
da criacdo, com o constante salto no vazio que caracteriza toda atividade artistica.
Mas pode sugerir, também, neste Brasil de Santos-Dumont, uma reflexao poética
sobre a frequéncia com que artistas e criadores de diferentes épocas e esferas tratam
a representacao das maquinas de voar. De sabor simultaneamente naif e pop, com um
rigor pictérico que beira a metafisica, a obra de Alcides Pereira dos Santos ostenta a
pujanca dos engenhos de transporte imaginarios. A ironia e os conflitos entre Ocidente
e Oriente constroem os Flying Carpets de Alex Flemming, enquanto o Zepelin de Luiz
Hermano sobrevoa o espaco da mostra, conjugando a engenharia ltdica a poética do
refugo. Os avides de Francisco Cunha nascem como aves voadoras, maquinetas ambi-
guas e surrealistas, alertas para uma revoada em territério de sonho.

A cultura dos povos indigenas no Brasil ndo poderia deixar de entrar em nosso
caldeirdo étnico com sua forca e inteligéncia formal. Da arquitetura as artes plasticas,
da pintura corporal as tatuagens das tribos urbanas, dos ritos a escultura, ha sempre
uma presenca dessa criacao genuina e telurica. De suas casas, nasceu a oca de Oscar
Niemeyer. Da coreografia ritualistica de suas lutas nasceu o registro escultérico em
bronze de Victor Brecheret. De sua iconografia original nasceram as figuras art déco de
Flavio de Carvalho e Di Cavalcanti. Os desenhos kadiwéus se reencontram no design de
superficie da Arte Nativa Aplicada, assim como as pinturas nos corpos das mulheres ou
das bonecas karajas vao se reencarnar hoje em peles tatuadas dos jovens urbanos.
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Como simbolo maior do Brasil, a bandeira tem sua estrutura e suas cores herdadas

do Império, acrescidas do positivismo de Auguste Comte com sua trilogia do amor,

do progresso e da ordem. Vem daf a ideia de que o Estado, como um grande pai,

é o administrador do dinheiro que o povo ganha com o trabalho e responsavel pela
harmonia entre seus filhos, as classes sociais. A bandeira nacional transforma-se, entao,
no objeto iconografico mais contundente dentro dessa relacdo, as vezes para responder
as expectativas institucionais do Estado, outras vezes para criticad-lo. A bandeira esta
sempre no cotidiano do povo, para buscar, em aventuras graficas as mais inusitadas
(do cinto indigena mehinako as assemblages do artista popular Pardal), uma espécie de
pertencimento. Fazer a bandeira, afinal, é uma tentativa de renovar as esperancas na
nacao.

Na biparticao da cultura entre arte popular e arte das elites, o que sempre se viu foi a
producdo espontanea do povo inspirar os criadores eruditos. As colunas do Palacio da
Alvorada fazem o caminho inverso. Nascidas na prancheta culta de Oscar Niemeyer,
essas formas se replicam pelo Brasil afora, em multiplas e surpreendentes invencoes.

O nacionalismo desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek, com a criacdo de Brasilia,
deixou marcas profundas na esfera popular, afirmando o candango como o homem
que participa da utopia e plasma a histéria material do pais. Da arquitetura dos subur-
bios as lameiras de caminhado, passando pelas mais variadas citacdes no cotidiano, as
colunas do Alvorada adquiriram uma dimensao de icone. E ndo é na coluna original de
Brasilia, mas sim na ja reelaborada mitica do povo que artistas contemporaneos, como
Emmanuel Nassar e Delson Uchoa, vao buscar referéncia iconogréfica e ideoldgica. Este
fendbmeno mostra bem o movimento de convergéncia que, em certos periodos, acon-
tece entre esses dois polos de uma mesma esfera. Com o recuo do tempo, assistimos
agora as colunas do Alvorada transitarem com desenvoltura expressiva entre a cultura
popular e a das elites. Fecha-se, assim, um ciclo completo de criacbes e recriacoes de
uma forma paradigmatica do vocabulario visual brasileiro, mostrando a permeabilidade
da cultura e a circularidade de seus elementos.

Entre as pesquisas empreendidas e o extenso material coletado pela Missao Folclérica,
encontra-se um conjunto de pecas que inventariam a atividade das rendeiras do Norte
e Nordeste do Brasil. Este rico arsenal de tramas alcanca a contemporaneidade por
meio do design em ceramica de Carolina Harari, da porcelana de Marcelo Rosembaum,
das roupas de Lino Vilaventura e das luminarias das artesas da Coopa-Roca. Nos trés
primeiros casos, trata-se de designers bem inseridos no circuito da producéo cultural,
atuando, cada um, em sua linguagem especifica. No caso das artesas, é a renda
trazida como tema de desenhos e texturas de objetos realizados pelas participantes da
Cooperativa de Trabalho Artesanal e de Costura da Rocinha e TTLeal.
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Tal como o inventdrio das rendas, o conjunto de ex-votos exposto é parte da Colecao
Rossini Tavares de Lima. As figuras votivas populares foram referéncia para a criacao de
obras de alguns artistas brasileiros nas décadas de 1960 e 1970, como Antdnio Maia

e Farnese de Andrade. Continua sendo nas obras de artistas contemporaneos, como
Efraim Almeida. Maia usa o ex-voto como ponto de partida e de chegada, figurando-
-0 sobre a tela, as vezes incluindo outros componentes da religiosidade popular, como
as toalhas dos altares. Evidencia-se em sua obra o encantamento diante da singeleza
das solucbes e das formas puras que nascem de maos anénimas. A obra de Farnese se
caracteriza pelo uso do ex-voto num sentido menos formal e mais antropolégico, com
toda a carga simbdlica da patina do tempo, da memdria material, das fotos de arquivo,
dos objetos de familia. Tudo resulta numa dilacerante nostalgia drummondiana, acres-
cida de ameacadora forca corrosiva. Efraim Almeida faz uma sintese, tanto da fonte
original quanto da experiéncia dos artistas que o precedem. Sua obra é mais econé-
mica, enxuta, minimalista mesmo. Conjuga alguns elementos do rito religioso com
peguenas esculturas em madeira, de refinada fatura artesanal.

O patriménio imaterial da cultura brasileira serve também de inspiracdo para artistas de
diferentes épocas e tendéncias. As tradicionais festas de Sao Jodo, com suas bandeiras
e dancas, iluminam pinturas e ceramicas de Fulvio Pennachi, assim como as noites e os
céus cheios dos baldes de Alberto da Veiga Guignard.
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Numa montagem lado a lado, encontram-se obras de Artur Pereira, José Anténio da
Silva e Tarsila do Amaral. O primeiro, com esculturas em madeira, grandes troncos
sobre 0s quais pousam péassaros e descansam bichos. Sdo como arvores da vida,
proximas ainda das colunas salomdnicas do barroco mineiro. O segundo, numa pintura
de grandes dimensdes, personagens de um cotidiano rural saem do plano bidimen-
sional e se projetam para participar da cena. Os desenhos a lapis de Tarsila repre-
sentam arvores e pequenos animais. Ha entre os trés uma desconcertante aproximagao
formal. As estruturas arredondadas, arestas docemente atenuadas, vegetacao robusta
e galhos rolicos. Nao ha qualquer edulcoramento de detalhes. Impde-se a sensualidade
das linhas curvas, no desenho e no volume. £ a mesma natureza sintética e sensual que
vamos encontrar nas obras dos dois artistas populares e nas da artista modernista. Nao
teria Tarsila, impulsionada por sua pesquisa da mitica brasileira, atingido esse ponto
nevralgico do temperamento popular, esse tempero tipico da alma do povo? N&o teria
ela buscado — e encontrado —, por meio da reflexdo intelectual, uma expressao plastica
atavica, uma meméria da forma décil e vigorosa da natureza? “A geometria de angu-
losidade cubista acrescenta ritmos sinuosos e envolventes de uma tradicdo barroca
mais nossa, tropicalizada; mescla também a recuperacao de temas, iconografia e cores
das manifestacoes genuinamente populares”, atesta Roberto Pontual em seu livro Arte
brasileira contemporanea: Colecao Gilberto Chateaubriand, editado em 1976. Artistas
vivendo em tempos e universos diferentes e sem qualquer contato, Artur Pereira, José
Anténio da Silva e Tarsila do Amaral encontram-se aqui, no mesmo territério profundo
da esséncia brasileira, unidos por uma mitica comum e cristalinamente atemporal.
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Tocando o plano onirico, arquiteturas imaginarias se erguem nas obras de Rubem
Valentim, Mauro Fuke e Zé do Chalé. Na pintura de Valentim predominam as cores
puras e chapadas, para melhor desenhar o signo oriundo da tradicao afro-brasileira.
Em Mauro Fuke fala-se da maquina inutilitéria, do engenho insélito, da construcao
|tdica, da delicada artesania e do extremo sentido do fazer. Os totens de Zé do Chalé
navegam pelas mesmas dguas dos dois outros artistas, mas com uma rusticidade
primeva, uma brutalidade essencial, uma urgéncia em compor cenarios que se super-

pdem em sucessivas torres e minaretes.

Lista de Participantesde Puras
Misturas
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Maria Lucia Montes

Os conceitos de folclore e cultura popular

O novo museu a ser criado no Parque do Ibirapuera nascera ja como herdeiro de um
rico patrimonio representado pelo acervo do antigo Museu de Folclore Rossini Tavares
de Lima, que devera ser transferido para o Pavilhdo Armando Arruda Pereira quando da
sua implantacao. Isso significa entdo que o novo museu devera apenas reconstituir o
antigo, para salvaguardar e exibir ao publico o seu acervo? Pretendendo ser um museu
contemporaneo, a nova instituicdo ndo podera limitar-se a essa tarefa, embora inclua
entre suas metas estratégicas a salvaguarda e comunicacdo desse patrimdnio. Como
entdo integrar essas agdes a um novo museu? Cabem aqui algumas consideracoes.

Dada a natureza sistémica das a¢des de um museu, a preservacao e transmissao

do patriménio representado pelo seu acervo é inseparavel de uma concepcao geral
que define sua visdo, missdo, objetivos e estratégias de acdo. Assim, ao incorporar
ao seu patriménio novas colecdes ou mesmo todo um acervo, o museu terd de
readequar o uso que fara deles em suas exposicdes, programas de acdo educativa e
cultural ou outras atividades, em consonancia com seus proprios principios, pois cole-
cbes e acervos sao em certo sentido inseparaveis da concepcao que presidiu a sua
constituicao.

Em que a concepcao de um Museu do Folclore se distingue da ideia de um museu de
arte e cultura popular ou de um museu das culturas de um povo? Este é um terreno
escorregadio, em que é necessario proceder a algumas distincoes, retrocedendo na
historia, para se chegar a definir o perfil e o enfoque de museus que tenham essas
diferentes referéncias a orientar a sua acao.

Os conceitos de folclore e cultura popular

No bojo do pensamento evolucionista que permeia todo o século 19, a invencdo do
“folclore” se aparenta mais as concepcoes que entdo dominavam o debate no campo
da antropologia nascente do que as conotacdes politicas associadas com frequéncia
aos termos “povo” e “popular” — sempre perigosamente préximos a ideia de “popu-
lismo”, cuja demagogia repudiamos, ou de “popularesco”, de cuja vulgaridade o bom
gosto nos obriga a nos distanciarmos. No entanto, em sua origem, o termo “folclore”
remete a um universo que ja fora antes designado como “cultura do povo” ou “cultura
popular”, ainda no século 18, mas com um sentido distinto e especifico.

Esses termos referiam-se entdo a literatura dos antigos contos, fabulas e lendas, sagas,
poemas e cantigas conservados pela tradicdo oral camponesa, matéria pela qual iriam
se interessar o filésofo e poeta Johann Gottfried von Herder (1744-1803) e os irmaos
Jacob (1785-1863) e Wilhelm Grimm (1786-1859), que depois transformariam essas
narrativas nas famosas histérias contadas as criancas que todos conhecemos.

Igualmente apaixonados pela lingua alem4, filologia e histéria, tanto o filésofo quanto
0s irmaos escritores iriam buscar nessas tradicdes uma espécie de caracteristica pecu-
liar de um povo, que se define por sua lingua e se expressa nessas narrativas que,
perpetuando-se desde tempos imemoriais, condensariam em si o “espirito” desse
povo (Volksgeist). A esse tipo de criacao Herder foi o primeiro a dar o nome de Kultur
des Volkes, “cultura do povo” ou “cultura popular”. Vivendo numa éarea de fronteira
na regiao do Baltico, em contato com poloneses, lituanos, estonianos, finlandeses, a
nocao de diferenca tornou-se importante para ele, resultando daf sua nocao de cultura
de um povo, em que se expressaria sua identidade.

A Alemanha em que vivia era entdo um dos raros territérios da Europa que ainda
ndo conseguira unificar-se sob o poder de um Estado, constituindo-se como uma
mesma nacao e um Unico povo, e nisso a questao da lingua tinha o peso de um
indicio revelador. De fato, enquanto as narrativas do povo conservavam a tradicao
da lingua germanica, entre as elites e a nobreza — parte de uma mesma aristocracia
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que transitava sem obstaculos entre as casas reais europeias — falava-se, sobretudo, o
francés. Como pensar que, sem uma lingua comum, esses diferentes grupos pudessem
identificar-se como parte de um mesmo povo? Assim, desde o seu surgimento a nocao
de “cultura popular” carrega consigo uma dimensao politica ligada a identidade de um
povo e a unidade de uma nacao.

Essa visao da cultura, que acentua as singularidades dos diferentes povos sedimentadas
ao longo da histéria, num processo de tipo organico — como aquele que se associa

ao cultivo da terra, ao qual o termo cultura esta ligado —, estara no cerne de uma
concepcao caracterfstica do romantismo que Herder ajudaré a consolidar, em oposicdo
a visdo universalista do pensamento da llustracao europeia. De fato, classificando e
ordenando em géneros e espécies o0 mundo da natureza e das sociedades humanas
segundo uma hierarquia que vai do simples ao complexo, o racionalismo ilustrado
pretendera, na Franca, resumir na Enciclopédia todo o conhecimento acumulado ao
longo da histéria humana, num momento em que se acreditava chegar ao ponto
culminante da civilizacdo, em que o saber da razdo comandaria a vida social.

“Cultura” e “civilizagdo” constitufram assim o eixo de dois modelos distintos, a partir
dos quais o século 19 transformaria o estudo do homem em uma nova ciéncia, a
antropologia, permitindo compreendé-lo, em que pesem suas diferencas, como parte
de uma mesma espécie humana. No primeiro desses modelos, 0 homem sera conside-
rado a partir das criacdes do seu espirito, sua lingua ou sua arte, em que se condensa
o significado de seus costumes, suas crencas, seus valores e suas instituicoes sociais

— numa palavra, sua cultura. Da perspectiva do outro, ele sera visto a partir do grau
menor ou maior de complexidade dessas mesmas instituicdes que organizam sua

vida em sociedade e que sdo determinadas — dependendo também do seu dominio
técnico sobre a natureza — pela constituicao racial de seu povo, seus costumes, valores
e crencas, que se expressam nas criacoes do seu espirito, em sua lingua como em sua
arte, organizando as diferentes sociedades numa linha continua que vai da selvageria a
barbarie e desta a civilizacao.

Ambos os modelos sdo solidarios de uma concepcao da histéria pensada como
processo de evolucdo, isto é, transformacdo em direcdo a um fim, passando do inferior
ao superior. Uma verdadeira febre de histéria toma conta do século, e se histéria é
evolucao, entdo sera preciso refazer o projeto classificatério da Enciclopédia, desdo-
brando-o no tempo em histérias evolutivas particulares, da natureza aos seres vivos,
das racas as linguas, das sociedades as civilizagbes.

Dai que a histéria natural se transformasse no pensamento de Darwin em estudo sobre
a origem das espécies e, depois, desse lugar ao nascimento da biologia, projetando

a busca da origem e evolucdo para o interior dos organismos vivos. Da mesma pers-
pectiva, a arqueologia procuraria encontrar no passado a chave para a evolugao das
civilizagoes, assim como a filologia buscava a origem e o caminho evolutivo das linguas
e a antropologia, a evolucdo das racas e das sociedades humanas, indo de sua origem
num mundo “primitivo” em direcao a “civilizacdo”.

Como, porém, refletir a partir desses parametros, que dominam a mentalidade do
século 19 em todos os campos do saber, quando se trata de pensar a propria socie-
dade onde se vive? A resposta seria a retomada dos temas j& explorados por Herder e
os irmdos Grimm, e que constitufam na Inglaterra o universo das chamadas “antigui-
dades populares”. Foi em 1846 que o arquedlogo William John Thoms, numa carta
enderecada ao jornal The Athenaeum, sob o pseudénimo de Ambrose Merton, reba-
tizou essas “antiguidades populares” com “uma boa palavra anglo-saxa, folk-lore”,
para designar o conjunto de “usos, costumes, cerimonias, crencas, romances, refraos,
supersticoes etc. dos tempos antigos”, que constitui o “saber tradicional do povo”. ©&
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Tido como “curioso e interessante”, esse universo seria objeto de um colecionismo

sui generis dos chamados “antiquérios”, que consistia em “reunir um ndmero infinito
de fatos minuciosos que ilustram a matéria mencionada [...], uma soma de pequenos
fatos, muitos dos quais, tomados separadamente, parecem triviais e insignificantes,
mas quando considerados em conjunto com o sistema no qual os entrelacou [a] grande
mentalidade [de Jacob Grimm], adquirem entdo um valor que jamais sonhou atribuir-
-lhes o que primeiro os recolheu”. A coleta dessas “curiosidades populares” seria tarefa
tanto mais urgente quanto mais estivessem em risco de desaparecimento.

Recuperava-se assim parte das preocupac¢des de Herder e dos irmaos Grimm, mas atri-
buindo-lhes j& um sentido diverso. Longe da conotacao politica a que remetia a antiga
nocdo de “cultura do povo”, essas “antiguidades populares” ou “folclore” tinham agora
apenas o sentido de “curiosidades do povo”, que logo passariam a ser estudadas de
uma perspectiva nao muito distante do saber antropoldgico que entao se constitufa. Na
verdade, tratava-se de realizar uma espécie de arqueologia de nossos proprios costumes
"arcaicos”, nossas técnicas ainda “primitivas”, nossos valores e crencas ainda “atra-
sados” — “lendas” e “supersticdes” que ainda ndo haviam alcancado o pensamento
racional — que, encontrados no seio do povo, vindos do passado, persistiam no presente
como “sobrevivéncias” de estagios “inferiores” do pensamento e de fases distantes da
organizacao social pelas quais haviam passado nossas sociedades.

Uma nostalgia de tipo romantico ainda podera atribuir a essas “sobrevivéncias” o valor
de documento capaz de evocar um passado distante, a ser piedosamente resgatado
antes de sua total extingao. Por outro lado, sem evocar conscientemente as conotacoes
valorativas negativas implicitas no pensamento evolucionista, o estudo dessas matérias
seria, com o passar do tempo, transformado em “ciéncia do folclore”, conservando em
seu referencial teérico nocdes como a de “sobrevivéncias” culturais, nas quais se inclui-
riam precisamente as “lendas”, “supersticoes” e “crendices” populares...

Por isso mesmo, fora do mundo dos especialistas ou aficionados por esse tipo de
estudos, para a grande maioria das pessoas, um senso comum impregnado do cien-
tificismo evolucionista do século 19 nao deixara de associar ao termo “folclore” um
sentido de atraso, arcaismo e irracionalidade, longe do “progresso” e da “civilizacdo”.
Essa é a ambiguidade essencial que desde o seu nascedouro marcou o termo “folclore”
como sinénimo de “cultura do povo” e “cultura popular”, ora valorizando o conjunto
de expressdes da cultura a que se refere como uma “esséncia” congelada do passado
capaz de exprimir a identidade de um povo, ora descartando-o como “curiosidades”
interessantes, porém negligenciaveis a luz do progresso do presente.

E relevante notar que o interesse por essa matéria heterogénea que o termo recobre,
essencialmente ligada ao mundo rural e as tradicdes da vida camponesa, equipara seu
estudo ao das “sociedades primitivas” de que se ocupava a antropologia, com toda a
carga, mesmo inconsciente, de preconceito de que se reveste esta designacdo, opondo
0s “povos primitivos” das sociedades tribais africanas, americanas ou asiaticas — povos
ndo arianos e ndo europeus — ao “progresso” e a “civilizacdo”, entendida segundo o
modelo dos valores e das formas de organizacao das sociedades urbano-industriais
europeias.

Assim, pensado como “cultura do povo” ou “saber tradicional do povo” de deter-
minado lugar ou pais, os estudos europeus sobre folclore nunca tomaram como seu
foco de interesse as culturas dos povos nativos de outros continentes, objeto de uma
disciplina a parte. Por isso ndo estranha que, num caso como o do Brasil, ainda que os
povos indigenas fossem nativos de nosso territério e ndo de lugares distantes, a mesma
auséncia de registro sistematico de suas culturas esteja presente entre nossos folcloristas
gue, no entanto, eram capazes de realizar um extraordinario trabalho etnogréafico no
registro, documentacéo e salvaguarda das “manifestacdes folcléricas” de nosso pais,
como atestam Camara Cascudo, Renato Almeida, Edison Carneiro ou Rossini Tavares de
Lima, para mencionar apenas alguns, entre os grandes nomes dos estudos folcléricos no
Brasil.
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Por outro lado, é relevante salientar também que o interesse pelo folclore surge na
Europa, e em especial na Inglaterra, precisamente no momento em que as tradicdes do
mundo rural estdo de fato em vias de desaparecimento, sob o impacto da Revolucdo
Industrial. Se a nocao de “folclore” ainda quisesse dar conta da “cultura do povo”, ela
deveria a partir de entdo ampliar seu significado, para incluir também o que passaria
depois a ser chamado especificamente de “cultura popular”, designando costumes,
crencas, tradicoes, ritos, celebracoes festivas, criacdes materiais etc., caracteristicos dos
extratos da populacao trabalhadora mais pobre das cidades europeias do século 19.

Tratava-se entao dos migrantes rurais expulsos do campo e incorporados como mao de
obra pela expansédo industrial, vivendo nos “tugurios erguidos ao lado dos palécios da
industria”, como os descreve Alexis de Tocqueville, ou que, no mundo contemporaneo,
podem ser encontrados nas favelas e bairros pobres da periferia de nossas grandes
cidades. De todo modo, as manifestacdes culturais incluidas no ambito do folclore e
da cultura popular sempre estiveram vinculadas a grupos subalternos de uma dada
sociedade.

Compreende-se assim gque os termos “cultura do povo”, “folclore” e “cultura popular”,
geralmente usados como sindnimos, nao recobrem exatamente os mesmos signifi-
cados, ja que tém, como suporte conceitual e referéncia social, universos socioculturais
distintos. Por outro lado, é notavel que a conotacdo politica associada a ideia de uma
“cultura do povo” que exprime uma “identidade nacional” tenha permanecido em
estado latente no uso desses termos, pronta para ser acionada a cada vez que se pde
em questao o sentido de pertencimento a uma nacao.

N&o por acaso, no Brasil, Silvio Romero estaria entre os primeiros a se interessar, no
ultimo quartel do século 19, pela recolha da poesia e dos contos populares brasileiros
com uma preocupacao semelhante a de Herder e dos irmaos Grimm, num momento
em que, aplicado a realidade brasileira, o pensamento evolucionista europeu domi-
nante levava a duvidar da viabilidade de se construir uma verdadeira “nacao” com
uma populacdo formada por descendentes de racas “inferiores” de indigenas e negros
africanos. A originalidade de Silvio Romero consistiu precisamente em se opor de certo
modo a ideia de “degeneracdo” provocada pela mistura das racas, um dos canones do
pensamento da época, defendendo, ao contrario, o potencial inédito que oferecia ao
pais a miscigenacdo racial e o hibridismo cultural dai resultante.

Mais tarde, nos anos de 1920 e 1930, como se sabe, também os modernistas paulistas,
em especial Mério de Andrade, retornariam ainda ao espirito do pensamento de
Herder ao tomar o “folclore” como base a ser apropriada e reaproveitada em vista da
formacao de uma cultura erudita autenticamente brasileira, capaz de expressar nossa
“identidade nacional”. Um dos exemplos mais significativos desse empenho esta na
obra musical de Heitor Villa-Lobos ou, apropriando-se dessa tematica em sentido
inverso, no Manifesto antropofago de Oswald de Andrade.

Uma nova proposta

Esta longa digressao histérica deve ter permitido explicar a razao pela qual, ao se
incorporar a um possivel Museu das Culturas do Povo as colegbes do acervo do
antigo Museu do Folclore Rossini Tavares de Lima, formadas no espirito da “ciéncia

do folclore”, elas deverdo necessariamente ser requalificadas, em termos de sua
adequacao a esse novo museu e sua missdo. Um museu contemporaneo que tem a
diversidade pluriétnica e multicultural do povo brasileiro como seu foco de interesse,
considerando-a responsavel pela criacdo de um patriménio cultural material e imaterial
a ser preservado, s6 podera pensar a cultura em sentido plural — culturas —, longe da
visdo nostalgica da singularidade de uma suposta “cultura nacional” homogénea e
“auténtica”, expressdo da “identidade nacional”.

Ao mesmo tempo, ao se voltar para as culturas do povo brasileiro, e nao se identificar
como um museu de “cultura e arte popular”, o novo museu explicitamente reivin-

dica como seu patrimoénio as culturas dos povos indigenas, visando “nacionaliza-las”.
Em vez de considerar esses povos, como habitualmente se faz, enquanto grupos
“distantes”, cujas culturas devam ser objeto apenas dos museus de etnologia e antro-
pologia, muitas vezes mais proximos dos museus de histéria natural do que dos
museus de arte e cultura que conhecemos, o museu pretende reconhecé-los como legi-
timos membros da nacdo e do povo brasileiro, malgrado a diversidade e a autonomia
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de suas formas de organizacédo social, valores, crencas, costumes etc., em relacdo as
formas hegemonicas da sociedade nacional. Assim também as criacdes de suas culturas
deverdo ser incorporadas como parte indissociavel do patrimonio material e imaterial
das culturas do povo brasileiro, reconhecendo aos povos indigenas o direito a sua
propria histéria — longe da visdo que os congela no passado, no inicio da nossa histéria
— gracgas a qual a dinamica da cultura Ihes permite, assim como aos demais grupos

da sociedade brasileira, transformar, ressignificar e reinventar suas préprias tradicoes
culturais, em contato com a sociedade nacional e, no caso do novo museu, a realidade
contemporanea da metrépole paulistana.

Por outro lado, a designacao de culturas do povo visa incluir também no ambito do
museu o patrimonio representado pelas formas de cultura dos segmentos tradicio-
nais da sociedade brasileira que ainda vivem em muitas partes do interior do Brasil, e
gue por certo ndo se reconheceriam na inclusédo de suas manifestacoes culturais na
chamada “cultura popular”, apesar da ambiguidade que hoje marca o termo. Essas
manifestacdes — das quais tantas evidenciam a apropriacdo da cultura barroca colonial,
sagrada e profana, por tradi¢des culturais afro-brasileiras! — seriam incluidas como
parte do “folclore nacional”, se ndo se devesse desconstruir essa nocao, precisamente
para dissociar tais expressoes das culturas do povo das conotagdes valorativas asso-
ciadas ao termo folclore ou as preocupacdes com sua “origem”, “anonimato”, “auten-
ticidade”, “descaracterizacdo” etc. que tradicionalmente marcaram os estudos dessas
matérias.

Longe dessas referéncias de que busca distanciar-se, um futuro Museu das Culturas do
Povo terd como conceitos basicos e valores que deverdo orientar sua atuacao a diver-
sidade e a hibridizacdo que marcaram no passado a formacao das culturas do povo
brasileiro, buscando no presente construir pontes capazes de mediar a distancia que
certa miopia acabou por criar entre a chamada “cultura erudita” e as culturas do povo,
e entre 0 “centro” e a “periferia”, sob o impacto da globalizagdo. Assim, o museu
considerara a dinamica cultural como elemento de explicitacdo, no passado, e de
promocao, no presente, de todas as modalidades de didlogos, encontros, confrontos

e novas hibridizagbes entre as formas de criacdo e producao das culturas tradicionais,
dos povos indigenas, das populacoes afro-brasileiras ou do mundo rural, e as inovacdes
vertiginosas da contemporaneidade urbana, entre o popular e o erudito, a tradicdo e a
modernidade, o nacional e o internacional, na circularidade com que reciprocamente se
alimentam, permitindo todas as formas de apropriacdo e ressignificacdo.

Assim também o museu buscara promover e divulgar modos de reinvencdo, reapro-
priacdo e troca que se dao entre temas, linguagens e formas de expressao das
producoes materiais e simbdlicas que constituem o patriménio das culturas do povo
brasileiro.

Entretanto, nenhum desses conceitos e valores ganhara expressdo concreta no novo
museu a ser criado, sem que este se proponha igualmente a promover a inclusao dos
criadores e produtores das expressdes culturais tradicionais e populares, bem como
do publico visitante, como protagonistas das suas mais diversas modalidades de acao,
garantindo a incorporacao de novas perspectivas e visées de mundo distintas aos
seus programas. Embasadas na atividade de pesquisa, as exposicdes e as acdes socio-
eeducativas e culturais do museu deverdo permitir a criacdo de novos contextos de
apropriacao do patriménio, representado pelo seu acervo e suas colecoes, convidando
0 publico a gerar novos recortes e reinterpretacoes das tradicdes que carrega consigo
e engajando-0 enquanto participante ativo na reformulacdo de percursos e distancias
entre o passado e o presente.

E desse modo que o museu deixa de ser um lugar de meméria para se tornar um lugar
de criacdo de memoria, um espaco de (re)apropriacao e (re)invencado de memdorias
coletivas. Nessa medida sera possivel desconstruir, na propria pratica das acdes do
museu, os modelos conceituais que definiram as culturas do povo brasileiro a partir de
um ambiguo lugar de subalternidade, para que os criadores e produtores populares
possam se reconhecer em um novo lugar de dignidade e autoestima, e o patriménio
material e imaterial das culturas do povo possa ser apropriado como legitima heranca
de todos os brasileiros.
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Vera Barros

Como se constrdi conhecimento social?

O programa educativo de Puras misturas esta baseado na pergunta “como se cons-
tréi conhecimento social?” Os visitantes sao os protagonistas da visita a exposigao.
Eles constroem suas préprias opinides a partir de enfoques tematicos sugeridos pelos
educadores em investigacoes pessoais ou em pequenos grupos e por meio de exer-
cicios de arte. Estudantes e publico ddo sentido as suas préprias experiéncias no
espaco expositivo e tiram suas conclusdes para depois trocarem ideias com todos. Uns
aprendem com os outros e todos recebem informacoes de varias fontes, com auto-
nomia. Os educadores intervém, se necessario, sugerindo conexdes interculturais sobre,
por exemplo, questdes estéticas, sociais, politicas e antropoldgicas, ou mudancas de
percurso, para incitar a curiosidade intelectual, considerando o acaso como um impor-
tante aliado. Fazem prevalecer perguntas e ndo respostas, para levar os visitantes a
pensar e desconstruir as categorias do certo e do errado e o papel dos educadores de
museus e instituicoes culturais.

Dessa forma, imaginario, historias pessoais e informacoes trazidas pelos visitantes

se conectam com as obras de arte e objetos culturais de valor estético e contetido
simbdlico, proporcionando uma conversacao cultural — uma rede poética, e nao
l6gica, que recria e ressignifica impressoes, lembrancas e memdrias. A partir de suas
acoes e comentarios, os visitantes produzem conhecimentos, revelam e reverberam
o sentimento de pertencimento do patriménio que é a diversidade da cultura mate-
rial e imaterial brasileira. Um relato da educadora Ariane Neves, de maio de 2010, da
mostras desse sentimento:

Ao receber um grupo de mulheres que trabalhavam como cozinheiras ou responsaveis
pela limpeza de uma creche, a coordenadora me pediu que fizesse um roteiro voltado
as memorias infantis, ja que eram mulheres que lidavam com criancas todos os dias e
gue por isso deveriam lembrar de sua propria infancia e também da importancia do
alimento nessa etapa da vida. Foi uma visita muito interessante: a todo o momento as
visitantes relembraram as cantigas de roda, as comidas mais apreciadas pelas familias,
as formas de fazé-las... De preparar um simples cafezinho a cantar uma cantiga afro-
-brasileira, fizemos tudo em conjunto. Um momento especial e simbolico. Estamos em
contato com presente e passado. Mesmo que ndo indiquemos este aspecto da expo-
sicao, o ancestral é citado a todo tempo para explicar como se faz algo hoje em dia,

e o sagrado, para dizer o porqué de existir uma fita amarrada ou do uso de objetos
curiosos. Exercicio de memoria nao sé para os adultos, mas para relatos que os jovens
trazem de suas familias. Trabalhamos a questao da identidade, que nem sempre estava
clara. O caminho que temos escolhido é o de seguir em frente olhando para tras e
voltar novamente a outras questdes do presente.

Os estudantes do ensino fundamental de escolas publicas, que compdem a maioria dos
visitantes, tém se reconhecido na exposicao e expressado suas multiplas singularidades.
O mesmo tem acontecido com os integrantes de instituicbes culturais e assistenciais e
com o publico espontaneo que visita o Pavilhdo das Culturas Brasileiras. Had um senti-
mento inicial de inadequacdo, comum em quem nao frequenta museus e instituicoes
culturais, mas que se transmuta no desdobramento da visita. O fato de as pessoas, em
geral, ndo terem clareza do que seja cultura popular e erudita torna-se territério inte-
ressante para as provocacdes dos educadores e para a troca de saberes ndo escolari-
zados. E nesse territério que elas comecam a se dar conta do que é a cultura brasileira,
da qual fazem parte. E 0 que nos mostram os relatos abaixo:

A exposicdo convoca as pessoas a fazerem relacdes com suas proprias vidas, sem a
necessidade de estimulos externos. Uma acompanhante de um grupo fez um relato
muito bonito para as criancas: sua méae era rendeira, muito pobre. Fazia renda por
metro para vender e improvisava os bilros com coquinhos furados e bastéezinhos,
como 0s que temos em exposicao. Suas agulhas eram, simplesmente, espinhos de
porco-espinho, pois nao havia dinheiro nem para as agulhas industrializadas.
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Relato da educadora Carolina Lopes

Fizemos uso do material pedagdgico, principalmente imagens impressas e plastifi-
cadas. Em determinado nucleo, as imagens sao “acionadas” para criar didlogos com

os elementos expostos. Geralmente fazemos um roteiro de pesquisa, descobertas,
investigacdo. Dependendo da faixa etaria, utilizo cantos e dancas para figurar ndo so as
manifestacdes, mas para que a propria letra do “ponto”, canto ou toada responda as
indagagdes dos visitantes. Recebemos um grupo de uma instituicdo de ensino chamada
Miosétis, que fica na regiao do Campo Limpo. No decorrer da visita, no encontro com
os instrumentos de percussao, os mais velhos do grupo disseram conhecer manifesta-
¢oes culturais como o jongo, o coco e a ciranda. No mesmo instante, cantamos juntos,
dancamos dentro do espaco expositivo. Ao finalizarmos, pediram que fizéssemos uma
ciranda do lado de fora, e essa acdo se estendeu a capoeira, roda de coco, jongo e
break, danca de rua da cultura hip-hop.

Relato da educadora Ariane Neves

Puras misturas tem sido um espaco privilegiado para o desenvolvimento de processos
de percepcao e reflexdao que permitem que as pessoas se apropriem do seu universo
cultural, sem preconceitos, ampliando a autoestima. Os relatos abaixo trazem exemplos
desses processos:

Um rapaz me abordou, num fim de semana, perguntando-me sobre os bancos, e ficou
interessadissimo conversando sobre a exposicdo. Em seguida, quando passamos pela
linha do tempo, nos cangaceiros do Mestre Vitalino, ele me perguntou sobre o artesdo
e, depois de ouvir minha explicacdo, ele me disse, com grande orgulho, que era neto
do cangaceiro Barba Dura, que havia sido companheiro de Lampido. Disse também que
tinha a roupa de cangaceiro do avd na casa da mae dele e que por isso havia reconhe-
cido os bonecos do Mestre Vitalino.

Relato do educador Gustavo Motta

A sensacao de pertencimento e apropriacdo do espaco de trabalho é importante

para que os educadores estabelecam uma autonomia. Percebendo isso procurei, logo
nas primeiras semanas, aproximar as equipes de trabalho da exposicao através de

uma reuniao dos educadores com a equipe de seguranga, bombeiros e producao.
Conversamos sobre a funcao e a importancia de cada equipe, compartilhamos informa-
cbes sobre as obras e questdes operacionais, dificuldades através de relatos de situa-
¢oes do dia a dia, pensamos no que um pode ajudar ou esperar do outro e concluimos
juntos que devemos a todo momento trabalhar em parceria, formando assim uma
Unica equipe. Convidamos a todos para uma visita comentada a exposicao.

Relato da supervisora da equipe de educadores Renata Madureira

O bombeiro civil Bira (Ubirajara Freire Santos), natural da cidade de Salvador, que
trabalha no Pavilhdo da exposicao Puras misturas, fez uma participacao especial numa
visita com adolescentes, contando como se utiliza o jequi e 0 monzud para a pesca.
Este grupo acreditava que nenhum museu poderia ser melhor e mais dindmico que o
Museu do Futebol e, no final da visita, havia mudado completamente de opiniao.

Relato da educadora Carolina Lopes

A questdo da religiosidade esta presente e é recorrente nas conversas dos educadores
com o publico, que expressa muitos preconceitos. Expressa, a0 mesmo tempo, muita
fé, mas de forma equivocada, ao avesso, com certa vergonha de manifestar-se sobre as
suas crencas, especialmente as relacionadas as religides afro-brasileiras. Alguns educa-
dores ampliam o campo do que seja religiosidade com outras mitologias brasileiras,
como no exemplo abaixo:

A pedido de uma professora que queria tratar da religiosidade e do corpo, costurei
narrativas das mitologias tupinamba, crista, afro-brasileira e alguns trechos de
Guimaraes [Rosa], na minha fala sobre algumas das pecas expostas. O percurso foi
sendo montado conforme os alunos apontavam pecas em que as palavras e estados
de espirito da minha narrativa se entrelacavam com a visualidade. Assim, transitamos
entre varias mitologias, inclusive a partir de histérias que eles acrescentavam as minhas.
Descobriam-se, por meio de semelhancas ou diferencas, a presenca do pai e filho, das
criacoes, destruicoes e recriagdes, das posturas hieraticas, do poder de seres e objetos
magicos como a serpente, o boi, os passaros, o cajado, as mascaras, as roupas e das
pinturas corporais.
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Relato da educadora Thais Assuncao

O grupo (de uma Escola Municipal de Educacdo) estava acompanhado de uma inspe-
tora do colégio a qual eles eram claramente hostis (algumas alunas vieram me pedir no
inicio da visita para que eu a mantivesse longe do grupo e nao a deixasse interferir).
Para complicar a situacao, a inspetora era muito jovem e tinha pouca autoconfianca — o
que gerava uma reacao, da parte dela, também hostil aos alunos. A visita seguiu com
esse clima por um bom tempo, até que, em dado momento, na linha do tempo, alguns
alunos notaram a carta de permissdo do chefe de policia para a realizacdo de sessoes
de macumba e de tambor-de-crioula. Contei para eles a origem da “macumba” como
um termo negativo ou pejorativo, por conta do preconceito e da violéncia policial que
essas manifestacoes sofriam (e ainda sofrem, ainda que em menor escala) — o que 0s
surpreendeu e interessou muito. A inspetora comecou, em seguida, a nos falar sobre

0 assunto e a explicad-lo de maneira muito clara e inteligente (explicando inclusive as
diferencas entre umbanda e candomblé) — o mais surpreendente foi que, ndo apenas
os alunos que estavam na conversa se interessaram pelo assunto, como também os
demais (que estavam vendo outras coisas) se reuniram em volta dela e comecaram a
lhe perguntar coisas e a entabular uma conversa. Nao sei quao racional foi o pensa-
mento deles, mas, em vista da conversa sobre preconceito e violéncia — e tendo como
contrapartida uma iniciativa simpatica e propositiva por parte da inspetora (que depois
me contou que era estudante de licenciatura em Histéria) —, certamente eles notaram
0 comportamento preconceituoso que tinham com a inspetora e, talvez inconsciente-
mente, corrigiram esse comportamento. Ndo apenas o corrigiram como passaram, até
o fim da visita, a se dirigir diretamente a ela. Uma das meninas que me havia pedido
para manter a inspetora longe, inclusive, fez um relato sobre a “macumba” que ela
frequentava. Foi talvez a experiéncia mais viva e pratica que tive na exposicao.

Relato do educador Gustavo Motta

A macumba tem parecido um assunto impossivel de se furtar da exposicao; quando
nao sou eu quem dele se lembra, sou dele lembrada. Tenho aproveitado o ensejo
nao s6 nas minucias da chave religido/religiosidade, mas na perspectiva da histéria,
lembrando que muitas vezes repetimos juizos que ndo sao de fato nossos.

Relato da educadora Thais Assuncao

Em alguns depoimentos descobri peculiaridades (aprendizado do educador) desta
religiosidade pouco discutida no universo de criancas e jovens. A estudante Liliam da
Silva, que nos visitou com a escola, tem uma avo que é nascida e mora em Queimadas,
na Bahia, e que realiza na sua casa o cariru, uma manifestacao religiosa afro-brasileira
composta por musica (principalmente por percussao), danca, comida especifica (a
missdo é justamente oferecer a comida as criancas) e incorporacao dos médiuns
(momento de transe). Comentou que tinha um pouco de medo, pois era muito nova, e
que mesmo assim gostava de ver.

Relato da educadora Ariane Neves

Os educadores da equipe do Programa Educativo de Puras misturas tém sido continua-
mente retroalimentados com relatos e vivéncias do publico e, a partir disso, redimen-
sionam seus projetos pessoais, como uma certa “alquimia”. Os educadores assumem
riscos e se avaliam continuamente, com relatérios diarios. A proposta curatorial singular
dessa exposicao confirmou o fato de que a educacdo em museus e instituicdes cultu-
rais ndo pode ser reduzida a um instrumento da educacdo formal, mas tem de ser um
campo de inter-humanidades e microutopias.

Durante esse tempo percebi que essa exposicao cria uma relacao proxima com o
publico e, por isso, acabou criando uma dindamica que faz com que o nosso trabalho
seja prazeroso, pois sempre ha uma troca de informacédo e aprendizado, uma fonte
mutua de conhecimento. E muito interessante e comum que em muitas das visitas o
publico acabe falando mais e contando suas lembrancas.

Relato da educadora Marina Herling

Em uma das vezes em que fiz a atividade de observacao silenciosa, que aconteceu na
parte da exposicdo onde estdo os ex-votos, uma visitante, aluna de uma emer (Escola
Municipal de Ensino Fundamental), disse que gostou muito de poder observar a obra
em siléncio, sem nenhum barulho que “atrapalhasse a sua imaginacdo”. Isso me
chamou a atencao para a importancia de o educador distinguir o momento de obser-
vacao do momento da dispersao.
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Relato do educador Ruy Luduvice

[O trabalho na exposicdo] estd sendo uma descoberta surpreendente, pois a troca Eduardo Subirats
entre os objetos e o publico se da naturalmente, ndo precisando necessariamente de

um mediador para que esta relacdo se estabeleca. [...] Percebi que essa aproximacéao

torna a exposicao convidativa e faz com que o visitante se “sinta em casa”. Um bom

exemplo é o de um senhor que foi visitar a exposicdo trés vezes em finais de semanas

distintos e comentou que nao se cansava dessa visita. Tanto que um dia ele apareceu

e perguntou se eu poderia atender um grupo de escoteiros de Rio Claro, que ele havia

encontrado passeando pelo parque, e para quem sugeriu que visitassem a exposicao.

Relato da educadora Marina Herling

Texto elaborado com depoimentos da equipe do Programa Educativo do Pavilhao das
Culturas Brasileiras, exposicdo Puras misturas. Educadores: Ariane Neves, Carolina
Lopes, Gustavo Motta, Marina Herling, Ruy Luduvice e Thais Assuncdo. Supervisora:
Renata Madureira.
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Culturas populares e crise civilizatéria

1.

E um conceito complexo. Suas definices sdo ostensivamente polivalentes, ambiguas,
contraditérias. Talvez se possa falar, inclusive, de zonas obscuras e territérios proibidos
nas definicbes correntes de cultura; e também em seu sinbnimo ou, talvez, até mesmo,
antonimo: “civilizacdo"”. Essas ambiguidades ndo estao ligadas somente ao “objeto
cultura”: estdo ligadas também as mudancas em seu conceito e as transformacdes

de nossa propria consciéncia em relacao a elas. Para Giambattista Vico, o primeiro
filésofo da cultura em um sentido moderno, era uma realidade privilegiada, porque
reunia todas as expressoes do espirito humano. A maxima délfica do “conhece-te a ti
mesmo” aplicava-se tanto a cultura como a sua expressao coletiva. Tal era o significado
elementar de sua Scienzia Nuova: a sintese de antropologia e teoria linguistica, de
historia das religides e de sociologia, uma ciéncia do espirito que, ao mesmo tempo,
era uma filosofia e uma histéria de culturas.

Entretanto, esse conceito humanista de cultura foi eliminado ao longo de suces-

sivos fendmenos sociais paralelos. Fenémeno central na expansao e definicao da
“cultura ocidental”, o colonialismo compreende um processo continuo e inacabado

de destruicao e conversao, de subordinacdo e hibridacdo de memérias, identidades,
idiomas, conhecimentos e formas de vida constitutivos das culturas histéricas “nao
ocidentais”. A ascensdo da sociedade industrial significou um deslocamento posterior
das formas e dos valores éticos e estéticos que definiam as culturas humanistas a favor
de um principio funcional de célculo e controle sociais. Como consequéncia, o estado
industrial totalitario transformou a cultura em um sistema administrado de normas,
valores e simbolos. A sociedade pds-histérica é definida a partir da recodificacdo da
cultura como espetaculo comercial administrado corporativamente. Sob essas suces-
sivas figuras, foi dissolvida integralmente a unidade entre formas de vida e reproducao
material, valores éticos, estéticos e religiosos que definia o conceito humanista de
cultura formulado por Vico, Herder ou Schiller.

As ambiguidades semanticas da palavra cultura complicam-se ainda mais quando se
leva em conta sua ambigua relacdo com o conceito de civilizacdo. Cultura, cultivo e
culto sdo categorias etimologicamente associadas. Nas grandes culturas histéricas do
Oriente Médio e da Grécia, no hinduismo ou no isld, nas culturas dos incas ou dos
maias, os sistemas de producao, os rituais e as expressoes artisticas, assim como o
cultivo do conhecimento filoséfico e cientifico constituem realidades interligadas. E
rigorosamente impossivel fazer uma delimitacdo cirdrgica de um ambito “cultural”
falso que segregue os aspectos “simbolicos” da vida humana ou seus sistemas semi-
oticos de comunicacao. Os mistérios de Eleusis foram uma das expressoes espirituais
mais elevadas do mundo grego. Seus rituais de iniciacao ligados a imortalidade e a
transcendéncia sao inseparaveis do processo de fecundacao e desenvolvimento das
sementes e, com elas, da manutencao das economias que garantiam a reproducao dos
animais e a sobrevivéncia dos humanos. O mesmo se pode dizer do culto do milho e
das dguas subterraneas nas culturas mesoamericanas.

Civilizacdo, ao contrario, tem sido, desde suas origens, um conceito juridico e formal.
Seu ponto de partida eram os elaborados rituais no comer e no vestir da aristocracia
europeia e a forma juridica de representacdo humana frente ao Estado inauguradas
pelo direito romano. Desde Napoledo — que usou esse termo pela primeira vez nas
campanhas militares do Egito — até as guerras do Afeganistdo e do Iraque, os nomes
da civilizacdo foram hasteados como estandarte triunfal das maquinas imperiais da
sociedade industrial.

O termo “civilizagcao” foi estilizado como expressao geral da cultura. Compreende ao
mesmo tempo seus fundamentos juridicos e seus avancos tecnoldgicos, sua organi-
zacao social e suas expressoes artisticas. Entretanto, as guerras e os genocidios suces-
Sivos que aconteceram em seu nome provocaram também o contrario: a oposicao
entre cultura e civilizacdo. Marx e Ruskin, Tonnies, Spengler ou Mumford destacaram
0s aspectos negativos que o desenvolvimento da civilizacdo levava consigo: frag-
mentacao social, conflitos de classes, racismo e violéncia, a destruicdo de memarias
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e identidades e a instauracdo de megamaquinas de dominacao politica e militar. O
triunfo da civilizacdo marca o final da cultura entendida em um sentido ético, estético e
espiritual. A visdo mais pessimista desse desmoronamento das culturas tradicionais foi
formulada por Freud e Einstein. Ambos contemplaram o futuro de uma civilizacdo cujas
forcas destrutivas ja poderiam ter sido controladas pelo homem. Hoje confrontamos
este dilema sob uma constelacdo terminal: clash of civilizations.

Quando as complexidades do conceito de cultura sdo acrescidas pelas ambiguidades
inerentes ao popular na sociedade contemporanea, multiplicam-se as discrepancias, os
contrassensos e 0s prejuizos. Se chamarmos de “cultura” popular a musica e a danca
flamenca ibérica ou os rituais sagrados huicholes, que tipo de conceito de cultura
estaremos utilizando? Cultura como cultivo e culto? Cultura como “semiotexto”?
Cultura versus civilizagdo? Cultura como destino dos povos e das nag¢des? Cultura como
espetaculo?

Federico Garcia Lorca deu expressao a musica e a poesia ciganas, indissoluvelmente
ligadas as formas de vida e do destino cosmico de uma das memdrias mais antigas

que configuraram o mosaico das culturas ibéricas. Nao resta duvida, entretanto, de

que os shows de flamenco também sao um espetaculo musical na cultura comercial
de promocao turistica global. Nesse sentido, acho importante relembrar os modelos
normativos do popular no século 20.

Os fascismos europeus instauraram uma cultura popular politicamente desenhada e
industrialmente disseminada. E digno de nota o caso do nacional-catolicismo espa-
nhol, que alcou a ritos primitivos de afirmacao nacional e autoritaria as procissoes
de encapuzados inquisitoriais e de maes dolorosas, sob as figuras agonizantes dos
cristos ensanguentados em semanas santas. Sob sua identidade popular manipulada,
apagavam-se os Ultimos sinais dos povos e das culturas ibéricas, e a memaria de sua
persistente destruicdo ao longo de séculos.

O modelo pés-moderno dessa producao de uma Volkskultur ou pop culture e da
subsequente administracao semidtica de uma identidade popular e nacional é apre-
sentado por Joseph Goebbels. No entanto, o programa de uma cultura popular defi-
nido por esse lider nacional-socialista ndo se articulava em torno de um conceito de
raca, nem do populismo caudilhista ao estilo de Mussolini ou Perén. A importancia de
Goebbels deve-se a uma definicdo do popular que, através dos meios modernos de
producdo e reproducdo técnicas, elevava um romantismo populista a posicao de identi-
dade nacional e global.

O segundo caso que quero relembrar encontra-se exatamente no lugar oposto ao
primeiro: em 1964, o regime militar que ocupou Brasilia, com a conivéncia dos poderes
globais da Europa e dos Estados Unidos, instalou tanques e canhdes em frente ao
Museu de Arte Moderna de Salvador, na Bahia, no qual Lina Bo havia organizado uma
grande exposicao de arte popular brasileira.

Por que dois regimes ideoldgica e politicamente afins operavam de maneira tao
diametralmente oposta ao “popular”? O que distingue a Volkskultur, o populismo de
Mussolini ou a pop culture pbés-moderna do projeto de uma cultura popular definido e
reconstruido por intelectuais como Mario de Andrade, Jodo Guimaraes Rosa, Lina Bo,
Josué de Castro ou Darcy Ribeiro? Ou, ainda, por intelectuais da grandeza de Carlos
Mariategui, José Maria Arguedas, Juan Rulfo, Augusto Roa Bastos ou Guillermo Bonfill
Batalla, na América espanhola?

Pode-se definir um conceito hermenéutico de cultura: é também uma visdo humanista
da cultura em um sentido radicalmente novo da palavra “humanismo.” Seu ponto

de partida sdo os idiomas antigos da América. Sdo os deuses, as cosmologias e as
formas de vida ligados as culturas populares herdeiras das culturas antigas. Seu ponto
de partida constitui também um compromisso intelectual com os dilemas gerados

por séculos de poder colonial. Seu objetivo é a restauracdo de suas memorias e a
afirmacdo de uma criatividade do popular a partir dessas memoérias culturais. E, além
disso, um compromisso que nao desconhece o problema fundamental que ameaca
essas culturas antigas e populares da América e do mundo: a fome. Definitivamente, o
projeto que todos esses e muitos outros intelectuais latino-americanos abracaram, em
meados do século passado, compreendia um processo social democratico e um prin-
cipio de soberania que permitia integrar as culturas antigas populares a um processo
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auténomo e altamente original de toda a regido. Esse projeto foi eliminado pelas
ditaduras fascistas e, subsequentemente, dispersado pela maquina académica e pelas
industrias culturais globais.

E, certamente, um humanismo novo em relacdo ao paradigmatico “humanismo”
definido pela historiografia do Renascimento europeu ou o humanismo moralista a

la Ortega e Gasset. E trata-se de uma hermenéutica cultural que tampouco se deixa
enquadrar nas categorias tradicionais de um Herder ou um Karl Kerényi. Um huma-
nismo que parte de um fato diferente, que ignorou e continuara ignorando a boa cons-
ciéncia europeia e norte-americana: o fenémeno colonial e as culturas que destruiram
ao longo de sua expansdo ou de seu processo civilizatério. E um humanismo repleto
de concepgbes mitolégicas americanas sobre o cosmos e a sexualidade, sobre a vida e
a morte, sobre a natureza e o significado sagrado da obra artistica. O humanismo dos
ritos indigenas de “cura da terra” no Brasil; o humanismo das deusas tlaloquianas de
Juan Rulfo; o humanismo do Manifesto antropofagico de Oswald de Andrade; o huma-
nismo xamanico de Arguedas; o humanismo socioldgico de Josué de Castro.

Sérgio Buarque de Holanda colocou o simbolismo mitico do coracédo e a cordialidade
no centro de sua reconstrucao antropolégica e histérica da cultura brasileira. Raizes
do Brasil tracava, assim, um conceito de cultura fundado na vida emocional, na unido
erética e simbolica do branco, do indio e do negro, nas confrontacdes violentas e nas
negociacoes sociais e sentimentais entre senhores feudais e escravos, entre monar-
quistas e imperialistas, e revoluciondrios ou positivistas liberais. A concepcao dinamica
da cultura desenvolvida por Gilberto Freire ou Darcy Ribeiro contempla por igual o
complexo processo de conflitos e conciliacdes sociais e simbdlicos, étnicos, religiosos e
sociais.

De Tarsila do Amaral a Lina Bo desenvolve-se um mesmo perfil social, estético e espiri-
tual das culturas populares americanas, em clara contraposicao as alienagdes da cultura
industrial, da cultura instrumental ou da cultura institucional. A criacdo popular — a
dindmica criadora que permitiu a transformacao e a adaptacao das culturas populares,
quer se trate das notas musicais ou dos conhecimentos naturais dos quais se valem

0s povos da América em sua luta pela sobrevivéncia — é o que constitui o ponto de
partida de suas expressdes artisticas. Tanto a antropologia romantica do popular de
Buarque de Holanda como a antropofagia de Oswald de Andrade contemplam, ao
mesmo tempo, uma original unidade do arcaico e do moderno, da expressao selvagem
com a estética da abstracdo. Todos esses artistas e intelectuais mostram a mistura de
racas, de linguas e cosmovisoes, e formas de ser ndo como “diversidade” cultural, nem
“multiculturalismos”, nem “hibridismos”, mas como um processo criador do novo.

A superioridade tedrica do conceito de cultura de Darcy Ribeiro a respeito dos cultural
studies consiste em assumir plenamente as dolorosas consequéncias do processo e da
destruicdo coloniais: desenraizamento, deslocamentos massivos e transplantes impostos
por forca militar, sucessivos sistemas e estratégias de opressdo econémica, mesticagem
compulsiva, destruicdo e hibridacdo de memdrias e formas culturais, genocidios. Esse
intelectual ndo foi o ultimo a formular um sentido a sua luta pela sobrevivéncia. “Povos
condenados a integrar-se a civilizacdo industrial” — esta é a categoria central de Darcy
que quero destacar neste panorama da histéria das culturas: “Povos que possuem
somente o futuro da humanidade”.®®
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2.

Em 1917, Heitor Villa-Lobos iniciou uma nova etapa de sua criagdo musical com os
poemas sinfénicos “Amazonas” e “Uirapuru”. Em composicoes anteriores e, em parti-
cular, em “Trés dancas caracteristicas”, j& havia incorporado motivos musicais indigenas
e afro-brasileiros. Entretanto, naquelas obras sinfonicas, a integracao do popular é
concretizada em uma paisagem musical que associa o inconfundivel carater de sua obra
posterior: a sintese de uma composicao romantica dotada de elementos impressionistas
com a polirritmia e a atonalidade e os ritmos expressionistas modernos, inspirados a
partir da musica popular. “Uirapuru” introduz, ainda, um elemento mitolégico, tirado da
literatura oral amazoénica: a transformacdo de um passaro sagrado em humano.

A exploracdo de novas tonalidades, novos sons e novos ritmos alcanca mais tarde sua
expressao completa em seus Choros, compostos entre 1920 e 1929. Estes podem ser
definidos como uma sintese dos chorées populares brasileiros e dos poemas sinfonicos,
mas sdo um género em si mesmos, no qual a improvisacdo, a expressao “selvagem”

e uma explicita liberdade instrumental, tonal e compositiva alcancam uma forma mais
articulada e consistente.”® O comentario que Artur Rubinstein fez em relacao a partitura
para piano “Rudepoema” talvez possa ser aplicado ao conjunto dessas obras de Villa-
Lobos. Séo, de fato, uma “tentativa monumental de expressar a origem dos caboclos
nativos do Brasil, sua dor e sua alegria, suas guerras e sua paz, culminando em uma
danca selvagem..."”!

Abaporu é outra lenda na histéria cultural brasileira. O 6éleo que Tarsila do Amaral
pintou em 1928 com esse titulo, como presente de aniversario para seu companheiro
Oswald de Andrade, tornou-se motivo de inspiracao do Manifesto antropofégico deste
Ultimo, criado no mesmo ano. Além disso, desse quadro pode-se dizer, também, que
constitui uma sintese de elementos populares e modernos. Sua bidimensionalidade,
suas cores locais e puras, sua abstracdo formal e cromética, e sua composicdo “cubista”
remetem igualmente a arte indigena, as expressoes culturais afro-brasileiras e a
vanguarda parisiense da época.

Uirapuru e abaporu sao palavras do idioma tupi-guarani. Significam, respectivamente,
“"homem-péassaro” e “"homem que come”.”>? Mas comer e voar ndo deixam claro apenas
o fio condutor que reline a musica, a pintura e a poesia desse periodo em um didlogo
artistico que concretizou o nucleo espiritual da cultura brasileira moderna. Ambas as
metéforas revelam, ao mesmo tempo, uma perspectiva intelectual e artistica da maior
riqueza. Uirapuru — a lenda da dupla metamorfose de um passaro cosmico em humano,
e deste em pdssaro sagrado — deixa clara uma concepcao ciclica e infinita do ser e da
musica como sua expressao metafisica. Abaporu é a metafora de uma antropologia que
gira em torno da comida e do comer, e de um humanismo radical centrado na fome
humana e animal. Entretanto, podemos acrescentar algo mais. O universo social e espi-
ritual que é abracado por este homem-péassaro e pelo homem-que-come pode ser resu-
mido, em uma frase, em dois grandes momentos da cultura brasileira e do pensamento
moderno: a revolucao antropofagica de Oswald de Andrade e a geopolitica da fome, de
Josué de Castro.

Quando em seu Manifesto antropofagico Oswald de Andrade proclamava, em tom
jocoso, que so faltava tirar a roupa para poder alcancar a felicidade perdida da idade
de ouro, apontava para algo mais que um simples repudio da sempre bem-vestida
razéo colonial do Ocidente. Com essas palavras, Oswald destacava também o conceito
césmico de uma existéncia humana harmoniosamente integrada a totalidade do ser. E o
gue expressava em seus aforismos como uma “ritmica religiosa”, em nome de um deus

70

TARASTI, Eero. Heitor
Villa-Lobos, The Life
and Works, 1887-1950.
Jefferson NC e Londres:
McFarland & Co, Inc.
Publishers, 1995. p. 84 e
seguintes.

71

Citado por Simon
Wright, Villa-Lobos.
Oxford, Nova York:

Oxford University Press,

1992. p. 49.

72

Abaporu é uma sintese
circunstancial dos
vocabulos na lingua
tupi-guarani “aba”,
que significa indio,
humano ou pessoa, e
“poru”, vertido como
“antropéfago”. (Cf.
Moacyr Costa Ferreira,
Dicionario morfoldgico
tupi-guarani. Sao Paulo:
Edicon, 2000.) No

contexto da estética
antropofégica concebida
por Oswald de Andrade
e Tarsila do Amaral, este
humano-antropofago
esta associado
intimamente com a
defesa da oralidade

no sentido mais

amplo da palavra. A

oralidade antropofagica
representada por este
Abaporu compreende,
de um lado, a
“desmistificacao da
dialética de escrita,
morte e conversao que
configura interiormente
0 processo colonizador”;
e, de outro, supde a
erotizacao da boca e da
comida. (Cf. Eduardo

Subirats, A penultima
visdo do paraiso. S&o
Paulo: Studio Nobel,
2001, p. 75 e seguintes.)
Aqui quis resumir

esses significados no
enunciado “homem que
come”.

202

entendido como a “consciéncia do Universo Incriado” e governado pelo principio solar
da vida, que os poetas da Antropofagia transformaram na deusa Guaraci.”> O comu-
nismo originario dos povos indigenas, a concepcao afirmativa de uma existéncia sem
culpa nem sacrificio, a harmonia edénica do ser: estes eram os principios cosmoldgicos
elementares da filosofia antropofagica que Oswald de Andrade desenvolveu em seu
manifesto e em seus ensaios posteriores; e estas eram as instituicdes elementares que
subjaziam a pintura de Tarsila do Amaral e da épica macunaimica de Mario de Andrade.

De sua parte, a obra de Josué de Castro deveu seu impacto global a sua andlise tenaz
dos processos de colonizacdo e industrializacdo que presidem a administracdo geopo-
litica da desnutricdo e da consequente degeneracdo bioldgica dos povos em escala
planetaria. Mas o que quero salientar aqui ndo sao suas conclusdes nem suas propostas
frente ao fenémeno massivo da fome gerada pelas leis da civilizacdo: desejo destacar o
ponto de partida filoséfico de sua obra ou, mais precisamente, de seu humanismo.

Esse humanismo pode ser resumido por uma perifrase: Castro ndo era maltusiano nem
ricardiano. N&o partia da premissa geral de uma sociedade concebida como produto
colateral do mercado. Portanto, tampouco aceitava a l6gica naturalizada pelo libe-
ralismo econémico segundo a qual as formas de vida, culturas e povos que nao se
adaptem as suas exigéncias sistémicas precisam fatalmente desaparecer da face da
Terra. Mas Castro tampouco era marxista, porque seu ponto filoséfico de partida nao
era a producao. Era a fome. E nem mesmo a fome constitui, em primeiro lugar, uma
realidade econémica. Seu significado encontra-se, do ponto de vista do humanismo
castriano, mais perto da concepcdo antropolégica que Tarsila do Amaral, Oswald de
Andrade e Mario de Andrade haviam concretizado na figura do Abaporu: o homem-
-gue-come. Para Castro, a fome era a condicdo material da vida humana e animal, uma
dimensao ontoldgica fundamental, que abracava necessidades bioldgicas e tradi¢des
culturais, constelagdes ecoldgicas e relacdes sociais. Era a energia vital de um cosmos
articulado de mangues e mocambos, de animais, vegetais e humanos, sob a luz mistica
daguele Nordeste brasileiro que descreveu poeticamente em um de seus livros mais
fascinantes: Homens e caranguejos.

Devo destacar, com énfase especial, algo que, para a organizada apatia intelectual

da academia norte-americana e europeia, é inconcebivel ou indesejavel: a concepgao
antropolodgica que representa o Abaporu supde uma subversdo radical das sucessivas
idealizaces do humanismo filoséfico ocidental. E uma ruptura tio radical quanto a
revolucao “copérnica” da teoria do inconsciente de Freud.” Significa uma transfor-
macao profunda de nossa concepcado do humano na mesma medida em que o integra
em um universo de inter-relacdes com vegetais e animais, tradi¢des culturais e formas
de vida, ali onde imperaram as abstracdes do homo faber, de um sujeito juridico de
intangiveis direitos humanos, ou do sujeito econémico de producao e consumo.

Quero insistir ainda que essa humanizacao da sociedade que propuseram igualmente a
poética antropofagica, de Oswald de Andrade, e a filosofia politica da fome, de Josué
de Castro, ndo procedia somente da tradicdo critica europeia de Marx e Nietzsche, ou
de Bachofen e Freud, ou do cubismo e do surrealismo franceses. Esta concepcao radical-
mente critica e radicalmente afirmativa da vida humana, que ficou clara no Movimento
antropofagico ou em uma obra poética como Homens e caranguejos, esta intima e
profundamente enraizada nas culturas populares brasileiras.

73

ANDRADE, Oswald.
Manifesto
antropofégico. In:
ANDRADE, O. Obras
completas, do pau-brasil
a antropofagia e as
utopias. Rio de Janeiro:
Civilizacao Brasileira,
1977.v.6,p. 13 e
seguintes. Por outro
lado, a Deusa Ci,

Mae da Floresta, é a
personagem literaria
central em torno de
cujos poderes cdsmicos,
representados no
muiraquitd, acontece

o destino épico do
Macunaima de Mério de
Andrade.

74

castro, Josué de.
Homens e caranguejos.
Sao Paulo: Editora
Brasiliense, 1967.
Geopolitica da

fome: Ensaio sobre
os problemas de
alimentacao e de
producao. Séo Paulo:
Editora Brasiliense,
1968.v.1,p.45e
seguintes.

203



3

Vocé me perguntara: o que sao essas culturas populares? Como acontece com tantas
palavras e valores enfraquecidos ao longo de sua clonagem e da colonizacdo midi-
aticas, os significados do “popular” sdo incertos. As industrias culturais confiscaram
esse nome para designar seus produtos degradados de consumo massivo: do Big Mac
do McDonald’s a Marilyn de Andy Warhol e aos videoclipes da Madonna, o popular
confunde-se com uma reproducdo mecanica e eletrénica, cujas cores artificiais, tona-
lidades planas e texturas lisas apagaram definitivamente os sinais das experiéncias e
as memodrias humanas. Ao longo da americanizacao das culturas nacionais e regionais
latino-americanas, o triunfo do pop sobre o popular é idéntico a um processo de bana-
lizacdo dos signos, uniformizacdo das linguagens e transubstanciacdo espetacular da
existéncia humana, o que frequentemente tem sido celebrado sob a bandeira colonial
da mesticagem dos signos — ou seja, a hibridacao subalterna e a reducdo semiética
da cultura. Entretanto, se o popular foi absorvido pelo pop, como distinguir, entao,

as culturas populares tradicionais de seus subprodutos semioticamente administrados,
industrialmente reproduzidos e comercialmente empacotados?

Temos de partir, em primeiro lugar, de uma regra de ouro: as culturas populares ndo
sdo outra coisa sendo culturas histéricas. E sdo historicas as culturas articuladas em
torno de uma memdria, quer seja oral e artistica, quer seja ritual, quer seja escrita. Sao
populares aquelas culturas integradas em torno de valores sagrados e formas de vida
gue sustentam essas memarias. Nesse sentido, sdo histéricas e populares a escultura
de barro do artista Ulisses Pereira Chavez, do Vale do Jequitinhonha. Séo populares os
contos e poemas quichuas reunidos por José Maria Arguedas. E é popular a concepgao
religiosa do mundo dos camponeses mesoamericanos na narrativa de Juan Rulfo ou de
Miguel Angel Asturias. As culturas populares sao as culturas dos povos unidos pelos
lagos da memoria que se concretizam em suas expressoes rituais, religiosas e artisticas.

Esses valores espirituais da cultura popular ndo se opdem necessariamente a um
universo erudito, nobre e sublime de uma suposta cultura aristocratica ou superior.
Acontece o contrério. Desde as épicas antigas até a novela moderna, o popular e o
nobre tém sido a cara de uma Unica e uma mesma realidade. A verdadeira nobreza

é aquela que se origina na memoria cultural dos povos. No mundo moderno, essa
unidade das criacoes mais originais e das tradicdes mais populares tem sido precisa-
mente uma constante, ndo a excecdo. A incorporacao das lendas populares de Des
Knaben Wunderhorn na musica sinfonica de Mahler ou o didlogo com as culturas celtas
e normandas na pintura de Asger Jorn sdo exemplos paradigmaticos nesse sentido, e
intencionalmente esquecidos pelos defensores do pop comercial.

Outras expressdes artisticas sdo também memoraveis. Guimaraes Rosa construiu uma
épica moderna a partir da lingua e das lendas do sertdo brasileiro. Em Macunaima, os
deuses e as memorias dos povos amazonicos fazem uma critica dionisfaca da civilizacao
industrial. A arquitetura de Lina Bo elevou a arte popular a uma expressao espiritual
autenticamente aristocratica.”

E as modinhas, nas Bachianas brasileiras de Villa-Lobos, também séo o resultado de

um didlogo entre o popular e o erudito. Haviam chegado ao Brasil com a aristocracia
colonial portuguesa. Mas somente quando essas melodias safram do piano dos saldes
para o violdo das ruas é que adquiriram uma vitalidade original, como assinalou Mario
de Andrade.”® Finalmente, Villa-Lobos as retirou das ruas para coloca-las na sala de
concertos e transforma-las em uma auténtica expressao paisagistica brasileira. Em todos
esses exemplos, o popular concretiza-se como memoria e resisténcia, como inovacao
formal e racionalidade funcional, e como principio expressivo de integracao social dos
diferentes instrumentos e vozes de um concerto nacional, regional e universal.
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A academia anglo-saxa produziu e esbanjou, nas duas Ultimas décadas do século
passado, dois significados que pretendiam reverter as semiologias uniformizantes da
cultura industrial. Multiculturalismo era um deles. O hibridismo foi sua perseverante
companheira de viagem. Por cima ou por baixo desses slogans, o discurso pés-estrutu-
ralista da diferenca tracava seu ostensivo horizonte tedrico. Os modelos empiricos de tal
programa de colonizacdo cultural estao ao alcance de todos. McDonald’s ¢ um modelo
de pop culture multiculturalista, porque seus menus de consumo massivo compre-
endem, junto ao classico hamburguer ocidental, rolinhos primavera asiaticos e tacos e
burritos mexicanos. A Coca-Cola é o seu complemento hibridista. Sintese quimicamente
simulada de uma noz africana e das folhas de coca americana. Sua representacao
propagandistica canibaliza, por sua vez, as semiologias de identidade nacional, social ou
de género especificas de cada grupo consumidor. Na sociedade do espetaculo na qual
a democracia foi rebaixada as funcoes de consumo de spots publicitarios, este multicul-
turalismo hibridista representa a expressdo maxima de uma liberdade mercantilmente
sublimada no reino da transcendéncia fetichista e sua gaseificada felicidade.

Mas a diferenca semioticamente desenhada que permite distinguir o sabor do sanduiche
Big Mac ou o conforto do hotel Paris-Las Vegas oculta, ao mesmo tempo, um denomi-
nador comum: a manipulacdo transgénica dos alimentos e os baixos indices nutritivos
de seus ingredientes ou a ma qualidade do desenho e dos materiais arquitetonicos. A
teoria desconstrucionista esconde, em sua prépria definicdo da différence, caracteris-
ticas diferenciais no interior do espetaculo que sdo construidas a partir de um mesmo
logos da representacdo, da mesma forma que a designagao comercial da felicidade
gerada pelo seu consumo ndo coloca em questdo a contaminacdo quimica ou simbdlica
de seus produtos. Multiculturalismo e hibridismo nao significam nem reconhecimento
de uma pluralidade cultural, nem muito menos um didlogo criado entre valores espiri-
tuais, experiéncias e memorias de culturas capazes de se reconhecer em sua diferenca.
E, sim, impdem todo o contréario: a neutralizacao do conflito com o logos colonial, que
se dispersa nos fluxos do espetaculo a titulo de significado sem referente: /‘outre.

Como definir, entdo, essas culturas populares? Ou, mais precisamente, como sair do
dilema entre seu processo de extingao material sob os designios do mercado global e
das estratégias de sua dispersao espiritual sob os signos do espetaculo?

Talvez possamos agora voltar nossos passos para Oswald de Andrade. Seu manifesto
exp0s a revolucao antropofagica como revelacao da propria meméria, como um
redescobrimento das tradicbes comunitarias antigas, e como o restabelecimento da
idade de ouro na qual ja existiam a fraternidade comunista e a liberdade surrealista.
Oswald queria também um sé ritmo sagrado, que fosse a expressdo da alma césmica
do universo infinito e incriado. Sabemos que esse universo harmonico e infinito atra-
vessa todas as mitologias do continente americano, de incas a huicholes. Uirapuru
foi a expressao poética dessa harmonia infinita em um quadro musical da paisagem
amazonica.

Essas paisagens e esses ritmos césmicos marcam as origens da cultura brasileira
moderna. Foram o resultado “da luta do homem contra suas préprias tradicoes eruditas,
habitos adquiridos, e dos esforcos angustiosos que faz para nao se afogar nas condicdes
econdmico-sociais do pafs, sempre na esperanca generosa de conformar sua inspiracao
e as manifestacdes cultas da nacionalidade numa criacdo mais funcionalmente racional”,
para lembrar, mais uma vez, as palavras de Mario de Andrade.”” Mas ndo podemos
deixar de nos fazer uma ultima pergunta, nem de expressar com ela um temor: é
possivel repetir esse didlogo criador entre cultura popular e erudita, e entre tradicdo

e modernidade sob os funestos signos do inicio do nosso século? E possivel recriar os
sons e as cores, as palavras e as formas de uma cultura artistica que integre prazerosa-
mente o popular, suas memorias e valores na civilizacdo moderna? Ou nos encontramos
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frente a um paraiso definitivamente erradicado pelos novos deuses da aldeia global?
E podemos apenas rir e chorar “Bye Bye Brazil”, como a Caravana Rolidei no filme de
Carlos Diegues?

O mundo definido hoje pela aldeia e a guerra globais ndo é precisamente o sonhado
pelos poetas que criaram o “Uirapuru” e o Abaporu. Tampouco responde pelas tradi-
¢6es humanistas da filosofia moderna de Marx e Kropotkin ou de Buber e Tillich. Nem é
0 universo gerado a partir do Geist der Utopie — o espirito da utopia da musica, da plas-
tica e da arquitetura europeias do século 20. Acontece o contrario. O culto supersticioso
da tecnologia industrial e do mercado impds a cultura do espetaculo como lei absoluta
e realidade Unica. O futuro se abre hoje sob os poderes corporativos da cultura midia-
tica como um pesadelo totalitario em meio a um mundo acossado por uma destruicao
ecoldgica e social em grande escala. Nas trevas desse niilismo cumprido, aquele projeto
musical e poético de humanizar a humanidade a partir das memérias de seus povos
resplandece como uma Unica luz.
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