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A arena do patriménio cultural no Brasil esta

vivende um momento novo. Se durante dé-
cadas predominou um tipo de atuacdo pre-
servacionista voltado prioritariamente para
o tombamento dos chamados bens de pedra
e cal - igrejas, fortes, pontes, chafarizes, pré-
dios e conjuntos urbanos representativos de
estilos arquiteténicos especificos -, a apro-
vacdo do Decreto 3.551, de 4 de agosto de
2000, que instituiu o inventario e o registro
do patrimonio cultural imaterial ou intangi-
vel, descortinou um panorama que provo-
cou a alteracdo radical da antiga correlacdo
de forcas.

Parece juste afirmar que uma revolugdo
silenciosa se processa guando segmentos da
sociedade civil (detentores de saberes tradi-
cionais e locais) associados a profissionais no
interior do aparelho de Estado (detentores
de saberes especificos) pem em marcha um
novo conceito de patrimonio cultural, con-
tribuindo social e politicamente para a cons-
trugdo de um acervo amplo e diversificado
de expressées culturais em diferentes areas:
linguas, festas, rituais, dancas, lendas, mitos,
musicas, saberes, técnicas e fazeres diversi-
ficados.

As forcas desencadeadas pelo debate em
torno do patrimonio cultural intangivel dese-
nham um novo cenario. Essa redefinicao pas-
sa inclusive pelo campo do biopatriménio
e do patriménio genético, propondo novos
olhares para a relagdo entre natureza e cul-
tura, e facilitando a compreensdo da nocdo

de patriménio natural como uma construgao
que se faz a partir do intangivel. No campo

dos museus, por sua vez, constata-se a revita-
lizacdo de novas praticas discursivas e de co-
lecionamento, bem como o desenvolvimen-
to de novos estudos. Nunca se colecionou
tanto, nunca se arquivou tanto, nunca tantos
grupos se inquietaram tanto com memoria,
patriménio e museus.

Memdria e patrimonio: ensaios contempora-
neos retine um conjunto expressivo de ca-
pitulos, resultado de reflexes instigantes e
atuais desenvolvidas por um grupo variado
de autores que reconhecem a posicao de
centralidade ocupada pelo tema no debate
contemporaneo.

REGINA ABREU é professora do Programa de Pos-
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APRESENTAGAO A SEGUNDA EDICAO

A natureza interdisciplinar, caracteristica do Programa de Pés-Gra-
duacao em Meméria Social da Universidade Federal do Estado do
Rio de Janeiro (PPGMS/UniRio), foi um dos vetores que move-
ram os professores e pesquisadores Regina Abreu e Mario Chagas
a organizar o livio Mem6ria e patriméwio: ensaios contemporaneos.
Muito nos alegra que esta obra, que ji se tomou um cléssico no
campo de estudos da Memdria Social, chegue agora a sua segunda
edigdo. O leitor encontrard aqui trabalhos de autores consagrados
na temdtica especifica de Meméria e Patrim6nio, uma das linhas de
pesquisa de nosso Programa de Pés-Graduacio.

A interdisciplinaridade é hoje um espago privilegiado de criacio
de conhecimentos que nos convoca a articular, transpor e gerar
novos conceitos, teorias e métodos. Ultrapassando os limites das
tradi¢des disciplinares, sem contudo negar as contribuicdes espe-
cificas de cada campo, temos procurado estabelecer pontes entre
diferentes formas de producio do conhecimento. E um caminho
de construcdo cpistemoldgica pleno de tensdes e conflitos, mas
também replecto de interse¢des e convergéneias. Seis anos se pas-
saram desde a primeira edi¢do deste livro, mas as reflexdes nele
contidas mantém-se profundamente atuais. Convido, pois, o leitor
a nos acompanhar neste percurso.

Diana de Souza Pinto

Coordenadora do Programa de Pés-Graduagdo
em Memdria Social da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro {PPGMS/UniRio)
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INTRODUCAO

REGINA ABREU E MARIO CHAGAS

A arena do patriménio cultural no Brasil est4 vivendo um momento
especialmente fértil. Com a aprovagio do Decreto 3.551, de 4 de
agosto de 2000, que instituiu o inventério e o registro do denomi-
nado “patriménio cultural imaterial ou intangfvel”, descortinou-se
um panorama que alterou radicalmente a correlagio de forcas até
entdo vigente. Se durante décadas predominou um tipo de atua-
¢éo preservacionista, voltada prioritariamente para o tombamento
dos chamados bens de pedra e cal —igrejas, fortes, pontes, chafari-
zes, prédios e conjuntos urbanos representativos de estilos arqui-
teténicos especificos —, o referido decreto p6s em cena uma antiga
preocupacdo de alguns intelectuais brasileiros, entre os quais se
destacou Mdrio de Andrade, qual seja, a de valorizar o tema do
intangivel, contribuindo social e politicamente para a construcio
de um acervo amplo e diversificado de expressdes culturais, em
diferentes dreas: linguas, festas, rituais, dangas, lendas, mitos, mu-
sicas, saberes, técnicas e fazeres diversificados.

Fssa antiga preocupagio havia ecoado nos grupos de discussio
da drea cultural durante a Constituinte de 1988, tanto assim que
os artigos 215 e 216 da Constituicdo Federal referem-se, de modo
explicito, as responsabilidades do “poder piblico, com a colabo-
ra¢do da comunidade”, na promo¢io e na protecio do patriménio
cultural brasileiro, compreendido come os “bens de natureza mate-
rial e imaterial, tomados individualmente ou em conjunto, portadores
de referéncia a identidade, a acfio, 2 meméria dos diferentes grupos
formadores da sociedade brasileira”. No entanto, entre a lei no pa-
pel e sua acdo, parecia haver se estabelecido o proverbial fosso
de sempre. Por isso mesmo, é com atengiio e vivo interesse que
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observamos e acompanhamos a retomada dessas discussées, agora
com dncoras no terreno das priticas e com indicagdes nitidas de
que diferentes grupos sociais estio se mobilizando e se organizan-
do, em torno dessa nova agenda patrimonial.

Assim, parece-nos justo afirmar que se processa uma revolugio
silenciosa, quando segmentos da sociedade civil, detentores de sa-
beres tradicionais e locais, associados a profissionais no interior do
aparelho de Estado, e possuidores de saberes especificos, colocam
em marcha um novo conceito de patriménio cultural.

Seminarios regionais, nacionais e internacionais tém sido rea-
lizados; antropélogos, educadores, sociélogos, museélogos € uma
gama diversificada de profissionais da 4rea das Ciéncias Sociais e
Humanas vém sendo requisitados pelo poder puablico para formu-
lar novas metodologias de pesquisa e novas estratégias de acio,
capazes de dar conta da recente concepgio patrimenial; segmen-
tos sociais diversos reivindicam lugar de destaque para manifesta-
¢oes culturais distintas. Os exemplos multiplicam-se nos ambitos
federal, estadual e municipal, passando pelos poderes Executivo,
Legislativo e Judicidrio. Efeito da disseminagdo do conceito antro-
polégico de cultura, no qual a ideia de diversidade consolida-se
como for¢a motriz, em oposicdo ao conceito iluminista de cultu-
ra como civilizagdo e erudicio, lugar a que poucos tém acesso?
Talvez.

O fato € que, sem desprezar a importincia de dar continuidade
a uma atuacdo norteada por politicas ptiblicas nas dreas do tomba-
mento e da preservacdo dos chamados bens materiais ou tangiveis,
as novas forgas desencadeadas pelo debate sobre patriménio cultu-
ral intangivel desenham um cendrio distinto. Essa redefinicio pas-
sa, inclusive, pelos campos do “biopatriménio” e do “patriménio
genético”, propondo novos olhares para a relagio entre natureza e
cultura e facilitando a compreensio da nogéo de patriménio natu-
ral como uma construcio que se faz a partir do intangivel.

No setor dos museus, por sua vez, constata-se a revitalizagio
de novas préticas discursivas e de colecionamento, bem como
o desenvolvimento de estudos em sintonia com a realidade con-
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temporinea. Nunca se colecionou tanto, nunca se arquivou tanto,
nunca tantos grupos se inquietaram tanto com os temas referentes
a memdria, patrimonio e museus. Paradoxalmente, os gestos de
guardar, colecionar, organizar, lembrar ou invocar antigas tradig(“)es
vém convivendo com a era do descartavel, da informagéo sempre
nova, do culto ao ideal de juventude.

Os intelectuais passaram a se preocupar com um terna que an-
tes era marginal nas Ciéncias Humanas: os chamados “lugares de
memdria”, na feliz expressio de Pierre Nora. Uma sindrome de mu-
seus € de praticas de colecionamento estaria expressando o sinto-
ma de um mundo sem memdria, rompido com o passado, em que
as fronteiras sdo cada vez mais fluidas e méveis. O desmapeamento
do individuo, que se tornou valor e medida para todas as coisas,
vem impulsionando regressdes e buscas por anterioridades.

E no espago constituido a partir da relagdo entre meméria e pa-
triménio que vicejam as praticas de colecionamento e as narrativas
museais nacionais, regionais e locais. Observa-se, no entanto, que,
gradualmente, as grandes narrativas nacionais e épicas deixam de
exercer a primazia de outrora, quando alicercaram as prticas dis-
cursivas dos grandes museus, para entrarem cm cena novos vetores,
expressdes de uma sociedade cada vez mais polifénica. Sdo as narra-
tivas urbanas, regionais e locais, nas quais estd em jogo a construgio
de uma identidade especifica, capaz de articular outras tantas nar-
rativas, em funcio de um cixo arbitrariamente construido. Esse eixo
ordenador quer também exercer um papel de mediacdo em relagio
a0 local, nacional e global.

Ao focalizarmos as chamadas narrativas regionais e urbanas,
privilegiamos os estudos que se debrugam sobre praticas colecio-
nistas cariocas e, ao tratarmos das narrativas locais, sublinhamos
o papel das experiéncias museais com acentuado carater étnico,
desenvolvidas no Brasil e no Canadé por grupos sociais que, tra-
dicionalmente situados em lugar de alteridade nas grandes narra-
tivas nacionais, assumem o lugar de sujeitos em novas praticas de
colecionamento, desenvolvendo novas experiéncias museograficas
e museoldgicas, caracterizadas pelo exercicio do direito 4 voz, a
memdria e & constituicdo do patriménio cultural.
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Memdéria e patriménio: ensaios contempordnens retine um con-
junto expressivo de capitulos, divididos em cinco blocos temd-
ticos: [. Patriménio, natureza e cultura; II. Memdria e narrati-
vas nacionais; lIl. Meméria e narrativas urbanas; V. Memoria e
etnicidade; V. Meméria e reflexividade. O leitor interessado encon-
trard neste livro reflexdes instigantes e atualizadas, desenvolvidas
por um grupo variado de autores que, j4 hd algum tempo, vém
conversando sobre o assunto em seminéri()s, congressos, bancas e
encontros informais. Algumas dessas ideias foram produzidas em
semindrios realizados pelo Programa de Pés-Graduacgio em Memé-
ria Social e pelo Centro de Ciéncias Humanas da Universidade Fe-
deral do Estado do Rio de Janeiro (UniRio), cujos corpos docentes
os idealizadores e organizadores deste livro, Regina Abreu ¢ Mario
Chagas, integram. Outras sdo versdes de comunicacdes apresen-
tadas na 26* Reunidio da Associagdo Nacional de Pés-Graduacio
em Ciéncias Sociais, especialmente durante a mesa-redonda “Pa-
trimonios emergentes e novos desafios: do genético ao intangivel”,
ocorrida a 23 de outubro de 2002 e coordenada pela professora Re-
gina Abreu. O capitulo “Meméria e reflexividade na cultura ociden-
tal”, do professor Luiz Fernando Dias Duarte, apresenta, na integra,
a aula inaugural do Programa de Pés-Graduacio em Memdria So-
cial do ano de 2000.

Com a presente publicagdo, reconhecemos a posicio de cen-
tralidade ocupada pelo tema “meméria e patriménio” no debate
contemporéneo, de modo especifico, no que se refere s Ciéncias
Sociais e Humanas. De nossa parte, com esses ensaios, esperamos
contribuir para esse debate, que apenas alvorece.

Cabe destacar a oportunidade em divulgar algumas belas ima-
gens da arte kusiwa — pintura corporal e arte grifica dos indios
wajdpi do Amapa. A arte kusiwa constitui o primeiro registro no
Livro dos saberes do Instituto do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional (Iphan), tendo recebido o titulo de “Patriménio cultural
do Brasil” nessa mesma obra. E para nés de extrema relevincia
contribuir para a valorizagdo da linguagem grafica dos indios waj-
pi, sistema de representacdo que sintetiza seu modo particular de
conhecer, conceber e agir sobre o universo.



KUSIWA, ARTE GRAFICA WAJAPI:
PATRIMONIO CULTURAL DO BRASIL

Em maio de 2002, a dire¢io do Museu do Indio submeteu ao Mi-
nistério da Cultura o registro da arte kusiwa — pintura corporal e
arte grafica wajdpi como bem cultural de natureza imaterial, nos
termos do Decreto 3.551, de 4 de agosto de 2000. A documentagio
reunida sobre o kusiwa resultou de mais de quinze anos de pes-
quisa desenvolvida junto aos wajdpi do Amapd por Dominique T.
Gallois, doutora em Antropologia do Nucleo de Histéria Indigena
e do Indigenismo da Universidade de Sdo Paulo (USP).

Em dezembro de 2002, foi conferido o titulo de “Patriménio cul-
tural do Brasil” & arte kusiwa, o primeiro bem cultural indigena
registrado no Livro dos saberes do patriménio imaterial. A criagdo
do novo instrumento de preservagdo de bens de natureza proces-
sual e dindmica significou um avango concreto nas relagdes com
as sociedades indigenas, ao definir um procedimento que permite
reconhecer e valorizar conhecimentos ¢ formas de expressio pré-
prios a seus universos culturais. Significou também um avango ao
mudar o eixo dessas relagdes, resgatando do passado as culturas
indigenas existentes no Brasil e inscrevendo-as no presente, em
sua diversidade e especificidade, como participes igualitdrios do
patriménio cultural nacional.

Ao encaminhar a inscri¢do dessa forma de expressdo wajdpi no
registro de bens culturais de natureza imaterial, o Museu do [n-
dio buscou dar continuidade a um programa voltado diretamente
para a preservacio e difusdo do patriménio cultural indigena no
pais. O programa tem contado com a colaborago de especialistas
e entidades que trabalham diretamente com comunidades indige-
nas e com o apoio financeiro de instituicdes privadas e publicas,

7
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entre elas o Ministério da Cultura. O registro kusiwa constituiu o
resultado de tal colaboragio, que envolveu principalmente a parti-
cipagido direta dos wajapi, por meio de sua associacio e seu Con-
selho de Aldeias — Apina, no preparo de colecdes de artefatos e de
desenhos apresentados em exposicao a eles dedicada no Museu
do Indio. A publicacdo de um catdlogo de padrdes e composices
que ilustram a arte gréfica kusiwa ampliou a possibilidade de di-
vulgacio desse acervo cultural.

Com essas iniciativas, 0 Museu do Indio deu os primeiros pas-
sos na adogdo de uma politica que se pretende de amplo alcance
na identificagdo, promogio, preservagio e protecio dos bens cul-
turais de propriedade das sociedades indigenas.

Fosé Carlos Levinho
Diretor do Museu do fndio
da Fundagdo Nacional do Indio
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CERTIFICADO

CERTIFICO que do Livro de Registro das Formas de Expressio, volume pri-
meiro, do Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional — Iphan,
instituido pelo Decreto niimero trés mil quinhentos e cinquenta e um, de
guatro de agosto de dois mil, consta a folhas hum, o seguinte: “Registro
niimero hum; Bem cultural: Arte Kusiwa — pintura corporal e arte grifica
Wajapi; Descricdo: Trata-se de um sistema de representagdo, uma lin-
guagem gréfica dos indios Wajapi do Amap4, que sintetiza seu modo par-
ticular de conhecer, conceber e agir sobre o universo. O sistema gréfico
kusiwa opera como um catalisador para a expressio de conhecimentos e
de priticas que envolvem desde relagdes sociais, crengas religiosas e tec-
nologias até valores estéticos e morais. O excepcional valor desta forma de
expressao estd na capacidade de condensar, transmitir e renovar — através
da criatividade dos desenhistas e narradores — todos os elementos par-
ticulares e dnicos de um modo de pensar e de estar no mundo, préprio
dos Wijapi do Amap4. A Jinguagem kusiwa é uma forma de expressio
complementar aos saberes transmitidos oralmente, a cada nova geracio,
e compartilhados por todos 0s membros do grupo. E um conhecimento
que se encontra principalmente nos relatos orais que este grupo indigena,
hoje com quinhentos e oitenta individuos, continua a transmitir aos seus
fithos e que explicam como surgiram as cores, os padres dos desenhos
e as diferencas entre as pessoas. A arte grifica e a arte verbal dos wajapi
lhes permite agir sobre multiplas dimensées do mundo: sobre o visivel e
o invisivel, sobre o concreto e sobre o mundo ideal. Nio se trata de um
saber abstrato e sim de uma prética, que é permanentemente interativa,
viva e dindmica. A arte Kusiwa se expressa em desenhos e pinturas de cor-
pos € objetos, a partir de um repertério definido de padres graficos e suas
variantes, que representam, de forma sintética e abstrata, partes do corpo
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ou da ornamentacio de animais, como sucuris, jiboias, ongas, jabotis,
peixes, borboletas; e objetos, como limas de ferro e bordunas. Com deno-
minagdes proprias, os padrdes graficos podem ser combinados de muitas
maneiras diferentes, que ndo se repetem, mas sdo sempre reconhecidos
pelos Wajapi como kusiwa. Trata-se de um acervo cultural que se trans-
forma de forma dindmica, com a inclusio de novos elementos, enquanto
outros podem entrar em desuso ou se modificar através de suas variantes.
O livro “Kusiwa: pintura corporal e arte grdfica wajapi”, anexo do Processo
administrativo n® 01450.000678/2002-27, de registro deste bem cultural,
apresenta exemplares dos vinte € um padrdes utilizados hoje pelos Wajdpi
do Amap4, com suas variantes mais recorrentes. As pinturas aplicadas no
corpo ndo sdo tatuagens nem decalques, nem sdo marcas étnicas ou sfm-
bolos rituais. E tradi¢do dos Wajapi decorar corpos e objetos por prazer
estético e desafio criativo. Trés tipos de tintas sdo utilizadas: o vermelho
claro é obtido com sementes de urucum amassadas € misturadas com
gordura de macaco ou éleo de andiroba; o preto azulado é obtido com a
oxidagao do suco de jenipapo verde misturado com carviio e o vermelho
escuro € uma laca preparada com diversas resinas de cheiro e urucum.
Muitas vezes, essas tintas sdo aplicadas em justaposiciio, ou ainda sobre-
postas, como, por exemplo, quando os padrées graficos sdo pintados com
jenipapo sobre uma camada uniforme de urucum aplicada no rosto e em
todo o corpo. Como pincel, utiliza-se finas lascas de bambu — ou de talos
de folha de palmeira — sobre as quais sdo enrolados fios de algodao. Partes
do corpo podem ser decorados diretamente com o dedo, ou com chuma-
cos de algoddo embebidos de tinta. A pintura corporal é uma atividade do
cotidiano, realizada no dmbito familiar. Mulheres pintam seus esposos
e vice-versa; namorados pintam-se entre si; as mutheres pintam seus fi-
thos pequenos, apés cada banho, de manhi e 4 tarde, sempre renovando
as composicdes de motivos. Por ocasido das festas, todos exibem uma
decoragzio mais farta, quando a pintura € realcada por colares, bandolei-
ras e adornos de plumaéria. A aplicacio de padrdes grifices no corpo nio
esta relacionada & posicio social, nem existem desenhos reservados para
determinadas ocasides especificas. No entanto, o uso das tintas varia de
acordo com o estado de espirito da pessoa: sc estd de luto, doente ou sadia
- e com os efeitos pretendidos pelo tipa de tinta e padrdes graficos utili-
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zados — para atrair, afastar, seduzir ou evitar, para se esconder ou se mos-
trar, e assim por diante. A Arte Kusiwa, antes rescrvada apenas ao corpo,
estd sendo aplicada pelos Wajapi a um conjunto variado de suportes. Fa-
zem desenhos nas pecas de cerdmica destinada a venda, decoram suas
cuias com motivos incisos, utilizados também na tecelagem de bolsas e
tipoias e no trangado de seus cestos. O uso do papel e de canetas colori-
das constitui-se num campo novo e muito apreciado para esta expressio
cultural. Fsta descrigio corresponde 2 sintese do conteddo do processo
administrativo n® 01450.000678/2002-27 ¢ Anexos, no qual se encontra
reunido o mais completo conhecimento sobre este bem cultural, contido
em documentos textuais, bibliograficos e audiovisuais. O presente Re-
gistro estd de acordo com a decisao proferida na trigésima oitava reuniao
do Conselho Consultivo do Patriménio Cultural, realizada em onze de
dezembro de dois mil e dois. Data do Registro: vinte de dezembro de dois
mil e dois”. E por ser verdade, eu, Fatima Licia Nascimento Cisneiros,
Diretora do Departamento de Identificagdo e Documentagio do Instituto
do Patriménio Histérico ¢ Artfstico Nacional — Tphan, lavrei a presente
certiddo que vai por mim datada e assinada em seis vias. Brasilia, Distrito
Federal, vinte de dezembro de dois mil e dois.

Titulagdo

O Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional — Iphan, em
decorréncia do registro no Livro dos Saberes, e, de acordo com o artigo
quinto do Decreto nimero trés mil quinhentos e cinquenta e um, de
quatro de agosto de dois mil, confere o titulo de Patriménio Cultural do
Brasil & Arte Kusiwa — pintura corporal e arte grifica Wajiipi, dos fndios
Wajipi do Estado do Amapa. Brasilia, Distrito Federal, vinte de dezem-
bra de dois mil e dois.

Carlos H. Heck
Presidente do Iphan
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O PATRIMONIO COMO CATEGORIA DE PENSAMENTO*

JOSE REGINALDO SANTOS GONCALVES

Gostaria de elaborar algumas reflexdes sobre as limitagdes e as pos-
sibilidades que a nogio de patriménio oferece para o entendimento
da vida social e cultural.

O estudo das categorias de pensamento é uma contribuicio ori-
ginal da tradicdo antropolégica. A histéria da disciplina é marcada
pela descoberta e pela anilise de categorias exéticas e aparentemen-
te estranhas ao pensamento ocidental: tabu, mana, sacrificio, ma-
gia, feiticaria, bruxaria, mito, ritual, totemismo, reciprocidade etc.

No caso, estamos focalizando uma categoria nao exética, mas
bastante familiar a0 moderno pensamento ocidental. Nossa tare-
fa consiste em verificar em que medida ela estd também presente
em sistemas de pensamento ndo modernos ou tradicionais e quais
os contornos semanticos que ela pode assumir em contextos hist6-
ricos e culturais distintos.

Como aprendemos a usar a palavra “patriménio”?

“Patriménio” estd entre as palavras que usamos com mais fre-
quéncia no cotidiano. Falamos dos patrimdnios econdémicos e fi-
nanceiros, dos patriménios imobilidrios; referimo-nos ao patrimé-
nio econdmico e financeiro de uma empresa, de um pafs, de uma
familia, de um individuo; usamos também a nogédo de patriménios
culturais, arquitetonicos, histéricos, artisticos, etnograficos, ecolé-
gicos, genéticos; sem falar nos chamados patrimdnios intangiveis,
de recente ¢ oportuna formulag@o no Brasil. Parece néo haver limi-
te para o processo de qualificacdo dessa palavra.

* Comunicagdo apresentada na mesa-redonda “Patriménios emergentes ¢ novos desafios:

do genético ao intangivel”, durante a 26* Reunido Anual da Associagio Nacional de Pés-
Graduacio em Ciéncias Sociais, realizada em Caxambu, em 23 de outubre de 2002.

25



26 MEMORIA E PATRIMONIC

Muitos sio os estudos que afirmam constituir-se essa categoria em
fins do século XVIII, juntamente com os processos de formacao dos
Estados nacionais, o que € comreto. Omite-se, no entanto, seu carater
milenar. Ela niio é simplesmente uma invengéo moderna. Esta pre-
sente no mundo classico e na Idade Média. A modernidade ocidental
apenas impde o0s contornos semanticos especificos assumidos por ela.
Podemos dizer que a categoria “patriménio” também se faz presente
nas sociedades tribais.

O que estou argumentando ¢ que estamos diante de uma cate-
goria de pensamento extremamente importante para a vida social
e mental de qualquer coletividade humana. Sua importéncia néo
se restringe as modernas sociedades ocidentais.

A categoria “colecionamento” traduz, de certo modo, o processo
de formacio de patriménios. Sabemos que esses, em seu sentido
moderno, podem ser interpretados como coleges de objetos méveis
e iméveis, apropriados e expostos por determinados grupos sociais.
Todo e qualquer grupo humano exerce algum tipo de atividade de
colecionamento de objetos materiais, cujo efeito é demarcar domi-
nio subjetivo em oposicio ao “outro”. O resultado dessa atividade
é precisamente a constitui¢io de um patriménio (Clifford, 198s;
Pomian, 1997).

No entanto, nem todas as sociedades humanas constituem pa-
triménios com o propésito de acumular e reter os bens reunidos.
Muitas sdo as sociedades cujo processo de acumulagio de bens tem
como propésito sua redistribuicio, ou mesmo sua simples destrui-
¢d0, como é o caso do kula trobriandés e do potlatch, no Noroeste
americano (Malinowski, 1976; Mauss, 1974).

O que se precisa focar nessa discussdo, penso, € a possibilidade
de transitar analiticamente com essa categoria entre diversos mun-
dos sociais e culturais. Em outras palavras: como é possivel usar
essa nogio comparativamente? Em que medida ela pode nos ser
atil para entender experiéncias estranhas & modernidade?

Do ponto de vista dos modernos, a categoria “patriménio” tende a
aparecer com delimitagdes muito precisas. E uma categoria indivi-
dualizada, seja como patriménio econémico e financeiro, seja como

patriménio cultural, seja como patrimdnio genético etc.
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Nesse sentido, suas qualificacbes acompanham as divisoes es-
tabelecidas pelas modernas categorias de pensamento: economia,
cultura, natureza etc. Sabemos, entretanto, que essas divisdes sdo
construcdes historicas. Pensamos que elas sdo naturais, que fa-
zem parte do mundo. Na verdade, resultam de processos de trans-
formacdo e continuam em mudanca. A categoria “patriménio”, tal
como é usada na atualidade, nem sempre conheceu fronteiras tio
bem delimitadas.

E possivel transitar de uma a outra cultura com a categoria “pa-
triménio”, desde que possamos perceber as diversas dimenses se-
ménticas que ela assume e ndo naturalizemos nossas representa-
¢Oes a seu respeito. Em contextos sociais e culturais n3o modernos,
ela coincide com categorias madgicas, tais como mana e outras, e
define-se de modo amplo, com fronteiras imprecisas e com o poder
especial de estender-se e propagar-se continuadamente.

A nociio de patriménio confunde-se com a de propriedade. A li-
teratura etnogréfica esta repleta de exemplos de culturas, nas quais
os bens materiais ndo sio classificados como objetos separados dos
seus proprietédrios. Esses bens, por sua vez, nem sempre tém atri-
butos estritamente utilitdrios. Em muitos casos, servem a propési-
tos praticos, mas carregam, ao mesmo tempo, significados magico-
religiosos e sociais. Configuram aquilo que Marcel Mauss (1974)
denominou “fatos sociais totais”. Tais bens sdo, simultaneamente,
de natureza econdmica, moral, religiosa, magica, politica, juridica,
estética, psicoldgica e fisiolégica. Constituem, de certo modo, exten-
sBes morais de seus proprietérios, e estes, por sua vez, sio partes
inseparaveis de totalidades sociais e c6smicas que transcendem sua
condigdo de individuos. O mesmo autor assinalou:

[...] se a nogéo de espirito nos pareceu ligada & de propriedade, in-
versamente esta se liga aquela. Propriedade e for¢a sio dois termos

inseparaveis; propriedade e espirito se confundem (id., ib., p. 133).

Nos contextos sociais e culturais modernos, esse aspecto méagi-
€0 ndo estd ausente das representacdes da categoria “patriménio”,
embora esta tenda a ser delineada de modo nitido, separadamente
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de outras totalidades. A exemplo do mana melanésio, discute-se
a presenca ou auséncia do patrimdnio, a necessidade ou ndo de
preservi-lo, porém néo se discute sua existéncia. Essa categoria é
um dado de nossa consciéncia e de nossa linguagem; um pressu-
posto que dirige nossos julgamentos e raciocinios.

Ainda que possamos usar a categoria patrimdnio em contextos
muito diversos, é necessério adotar certas precaucdes. E preciso
contrastar cuidadosamente as concepcdes do observador e as con-
cepgdes nativas.,

Recentemente, construiu-se uma nova qualificagio: o “patrimé-
nio imaterial” ou “intangivel”. Opondo-se ao chamado “patriménio
de pedra e cal”, aquela concepeio visa a aspectos da vida social e cul-
tural dificilmente abrangidos pelas concepcdes mais tradicionais.

Nessa nova categoria estdo lugares, festas, religides, formas de
medicina popular, musica, danca, culindria, técnicas etc. Como su-
gere 0 préprio termo, a énfase recai menos nos aspectos materiais
e mais nos aspectos ideais e valorativos dessas formas de vida. Di-
ferentemente das concepgdes tradicionais, nfo se propde o tom-
bamento dos bens listados nesse patrimanio. A proposta existe no
sentido de registrar essas praticas e representacdes ¢ acompanhé-
las para verificar sua permanéncia e suas transformacdes.

A iniciativa é bastante louvével, porque representa uma inovagao
e flexibilizagdo nos usos da categoria “patriménio”, particularmente
no Brasil. Ela oferece, também, a oportunidade de aprofundar nossa
reflexiio sobre os significados que pode assumir essa categoria. Para
isso, gostaria de trazer uma experiéncia recente como pesquisador.

Nos tltimos anos, venho realizando pesquisas sobre as Festas do
Divino Espirito Santo entre imigrantes acorianos, nos Estados Uni-
dos e no Brasil. Podemos dizer que essas festas constituem um “fato
de civiliza¢do”, no sentido atribuido por Marcel Mauss a essc termo
(1981, p. 475-493). Nao se restringem a uma determinada drea social
e cultural, transcendendo fronteiras nacionais e geograficas. E vas-
ta sua drea de ocorréncia: Acores, Canadd, Estados Unidos (Nova
Inglaterra e Califérnia, principalmente) e Brasil (especialmente nas
regides Sul e Sudeste).
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Em termos histéricos, a manifestagio apresenta grande profun-
didade. Os mitos de origem da festa referem-se a sua criagdo no
século XIII, em Portugal. Mas ha referéncias sobre sua existéncia
na Alemanha e na Franga, ainda no século XIL. Estamos, pois,
diante de uma estrutura de longa duragao.

Trata-se, também, de um “fato social total”, na medida em que
envolve arquitetura, culindria, musica, religifo, rituais, técnicas, esté-
tica, regras juridicas, moralidade etc., o que suscita algumas questdes
relativamente voltadas as concepgdes de patriménio. Em especial
pelo fato de essas diversas dimensdes ndo aparecerem, do ponto de
vista nativo, como categorias independentes. Evidenciam-se de modo
simbdlico, totalizadas pele Divino Espirito Santo. Este, por sua vez, €
representado nio exatamente como a terceira pessoa da Santfssima
Trindade, mas como uma entidade individualizada e poderosa.

Essas festividades siio exemplo do que poderfamos chamar de
“patriménio transnacional”. Todavia, classificar essa festa como pa-
triménio exige cautela. E preciso reconhecer algumas nuangas nas
representacdes do que se pode entender por patriménio.

E bem verdade que sdo as préprias liderancas agorianas que fa-
lam de um “patriménio acoriano” ou da agorianidade. Mas esse uso
esta distante das concepgoes assumidas pelos devotos do Espirito
Santo em sua vida cotidiana. A diferenca fundamental encontra-
se precisamente no uso das categorias “espirito” e “matéria’, que
sio diversamente concebidas por intelectuais e liderangas acoria-
nas, pelos padres da Igreja Catdlica e pelos devotos.

Do ponto de vista dos devotos, a coroa, a bandeira, as comidas,
os objetos (todo esse conjunto de bens materiais que integram a
festa sdo propriedade das irmandades) sio, de certo modo, mani-
festacdes do préprio Espirito Santo. Do ponto de vista dos padres,
sdo apenas “simbolos” (no sentido de que sdo matéria ¢ ndo se con-
fundem com o espirito}. Na visdo dos intelectuais, sdo apenas re-
presentacdes materiais de uma “identidade” e de uma “memdria”
étnicas. Sob essa 6tica, as estruturas materiais que poderiamos clas-
sificar como patriménio sio, primejramente, boas para identificar.
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As classificacdes dos devotos sdo estranhas a tal concepgio de
patriménio. Do ponto de vista deles, trata-se fundamentalmente
de uma relagio de troca com uma divindade. E, de acordo com essa
concepgio total, culindria, objetos, rituais, mitos, espirito, matéria,
tudo se mistura. Sabemos do carter fundador dessas relacoes de tro-
ca com os deuses. Segundo Marcel Mauss (1974, p. 63), foi com eles
que os seres humanos primeiro estabeleceram relagoes de troca, uma
vez que aqueles eram “os verdadeiros proprietérios das coisas e dos
bens do mundo”. _

Como podemos usar adequadamente, em contextos como es-
ses, a categoria “patriménio”? E possivel ali, certamente, identificar
estruturas espaciais, objetos, alimentos, rezas, mitos, rituais nessa
categoria. Mas é preciso ndo naturalizd-la e impor aquele conjunto
um significado peculiar e estranho ao ponto de vista nativo.

Ha uma diferenca basica que reside no modo como é representada
a oposi¢do entre matéria e espirito. Sabemos que a concepgio de
umna matéria depurada de qualquer espirito € uma construcio mo-
derna (id., ib., p. 163). O mesmo acontece com um espirito, indepen-
dentemente de toda e qualquer materialidade. Néo € a partir dessa
dicotomia que pensam os devotos. E necessario levar em conta esse
fato, se quisermos entender a concepg¢do nativa de patrimdnio.

E possivel preservar uma “graca” recebida? E possivel tombar os
“sete dons do Espirito Santo™? Certamente nio. Mas € possivel,
sim, preservar, por meio de registros e acompanhamento, lugares,
objetos, festas, conhecimentos culindrios ete. E nessa direcio que
caminha a nogio recente de “patriménio intangivel”, nos recentes
discursos brasileiros acerca de patriménio.

E curioso, no entanto, o uso dessa nogdo para classificar bens
tdo tangiveis quanto lugares, festas, espetdculos e alimentos. De
certo modo, essa no¢iio expressa a moderna concepgdo antropo-
légica de cultura. Segundo ela, a énfase estd nas relacdes sociais
ou mesmo nas relagées simbélicas, mas niio nos objctos e nas téc-
nicas. A categoria “Intangibilidade” talvez estcja relacionada a esse
cariter desmaterializado que assumiu a referida moderna nogdo
antropolégica de cultura. Ou, mais precisamente, ao afastamento
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dessa disciplina, ao longo do século XX, do estudo de objetos ma-
teriais e técnicas (Schlanger, 1998). Ndo por acaso, sdo antropélo-
gos muitos dos que estdo a frente daquele projeto de renovacio ou
amplia¢io da categoria patriménio.

Do ponto de vista dos devotos, o patriménio é pensado néo exa-
tamente como um sfmbolo de realidades espirituais, nem, necessa-
riamente, como representages de uma identidade étnica agoriana.
Na verdade, ele é pensado como formas especificas de manifesta-
¢do do Divino Espirito Santo.

Afinal, os seres humanos usam seus simbolos sobretudo para
agir, e ndo somente para se comunicar. O patriménio é usado nio
apenas para simbolizar, representar ou comunicar: é bom para agir.
Essa categoria faz a mediaciio sensivel entre seres humanos e di-
vindades, entre mortos e vivos, entre passado e presente, entre o
céu e a terra e entre outras oposigdes. Ndo existe apenas para re-
presentar ideias e valores abstratos e ser contemplado. O patri-
ménio, de certo modo, constréi, forma as pessoas.

Vale sublinhar que esses diversos significados nio se excluem.
As mesmas pessoas podem Operar ora com um, ora com outro sig-
nificado, como no caso da “coroa do divino”, um elemento ex-
tremamente importante desse patriménio. Exposta num museu,
estabelece a mediagio entre os visitantes e a “cultura acoriana”,
torna visivel essa dimensao do “invisivel” (Pomian, 1997). Numa ir-
mandade religiosa, circula entre os irmios, estd presente em festas
e ceriménias, nos almocgos rituais, manifestando concretamente a
presenca do Espirito Santo, fazendo uma mediagéo sensivel entre a
divindade e seus devotos. No dltimo contexto, ndo se trata de uma
simples coroa de prata. No contexto de uma exposigio museolégi-
ca, é um objeto cultural, parie do chamado “patriménio agoriano”,
aqui entendido em seu sentido estritamente moderno.

A originalidade da contribuicgo dos antropélogos  construgio e
ao entendimento da categoria “patriménio” reside, talvez, na ambi-
guidade da nog¢do antropolégica de cultura, permanentemente ex-
posta as mais diversas concepgdes nativas. Explorando essa dire-
¢io de pensamento, é a prépria categoria patrimdnio que vem a ser
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pensada etnograficamente, tomando-se como referéncia o ponto
de vista do outro. Pergunta-se: em que medida essa categoria é titil
para entender outras culturas? Em que medida permite entender
o universo mental e social de outras populagées?

Marcel Mauss {1974, p. 205) dirigia aos antropélogos a famosa
recomendacgio:

[...] antes de tudo, [é necess4rio] formar o maior catdlogo possivel de
categorias; € preciso partir de todas aquelas das quais é possivel saber
que os homens se serviram. Ver-se-4 entdo que ainda existem muitas

luas mortas, ou pélidas, ou obscuras no firmamento da razdo.

Estamos certamente diante de uma dessas categorias. F neces-
sario comparar os diversos contornos seménticos que ela péde e
poder4 ainda assumir no tempo e no espaco. Contudo, no cumpri-
mento dessa tarefa, é importante assinalar que nos situamos num
plano distinto das discussdes de ordem normativa e programatica
sobre o patriménio. Nio poderemos responder qual a melhor op-
¢fio em termos de politicas de patriménio. Mas, apontando para a
dimensdo universal dessa nogio, talvez possamos iluminar as ra-
zdes pelas quais os individuos e os grupos, em diferentes culturas,
continuem a usa-la. Mais do que um sinal diacritico a diferenciar
nag¢des, grupos étnicos e outras coletividades, a categoria “patrimé-
nio”, em suas variadas representacies, parece confundir-se com as
diversas formas de autoconsciéncia cultural. Ao que parece, esta-
mos diante de um problema bem mais complexo do que sugerem
os debates politicos e ideolégicos sobre o tema do patriménio.

Referéncias

CrirrorD, ]. Objects and selves: an afterword. In: Stocking, G. (org,)
Objects and others: essays on museums and material culture. Madison:
The University of Wisconsin Press, 1985,



O PATRIMONIO COMQ CATEGORIA DE PENSAMENTO

MaviNowsky, B. Argonautas do Pacifico ocidental. Sdo Paulo: Abril, 1976.
Col. Os Pensadores.
Mauss, M. Ensaio sobre a dadiva: forma e razio da troca em sociedades
arcaicas. In: Sociologia e antropologia. Sao Paulo: Edusp, 1974.
. Civilizagdes: elementos e formas. In: Ensaios de sociologia. Sio
Paulo: Perspectiva, 1981.

Pomian, K. Colegio. In: Rucciero, R. Enciclopédia Einaudi: Memdria-
historia. Porto: Imprensa Nacional/Casa da Moceda, 1987. v. 1, p. 51-87.
ScHrANGER, N. The study of techniques as an ideological challenge: tech-
nology, nation, and humanity in the work of Marcel Mauss. In: James,
W.; ALLen, N.J. (orgs.) Marcel Mauss: a centenary tribute. Nova York/

Oxford: Berghan Books, 1998.

33



34

A EMERGENCIA DO PATRIMONIO GENETICO E A NOVA
CONFIGURAGAO DO CAMPO DO PATRIMONIO™

REGINA ABREU

A presente comunicagdo pretende refletir sobre a emergéncia do
chamado patriménio genético, relacionando-a a nova configuracio
do campo do patriménio. Parto da suposi¢do de que ha uma tensio
constitutiva da trajetdria do campo do patriménio entre o particular
e o universal, entre o privado e o publico, e de que, no caso da ca-
tegoria “patriménio genético”, essa tensdo manifesta-se sob novas
roupagens. Gostaria de apresentar alguns elementos dessa confi-
guraco, que permitiram o surgimento dos chamados “patriménios
emergentes” — o genético e o intangivel —, atentando para o lugar
a ser ocupado pelas ciéncias sociais nesse debate.

Pretendo, ainda, sinalizar que esse é um lugar de tensdes e dispu-
tas de interesses diversificados, especialmente entre o Estado, a
sociedade civil e as instituigdes de pesquisa. De antemdo, gostaria
de salientar a necessidade de qualificacdo desse debate, em parti-
cular de categorias usualmente veiculadas como “cultura”, “tradi-
¢io” e a prépria categoria “patrimdnio”.

A no¢do de patriménio traz em seu bojo a ideia de propriedade,
Etimologicamente, traduz a concep¢io de heranga paterna. No
sentido juridico, refere-se a um complexo de bens, materiais ou

* Comunicagdo apresentada na mesa-redonda “Patriménios emergentes e novos desa-
fios: do genético ao intangivel”, durante 2 262 Reunido Anual da Associagio Nacional de
Pés-Graduagio em Ciéncias Saciais, em Caxamhu, cm 23 de outubro de 2002,
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ndo, direitos, acdes, posse e tudo o mais que pertenga a uma
pessoa ou empresa e seja suscetivel de apreciagiio econdmica.

Foi apenas a partir do idedrio desencadeado pela Revolucio
Francesa que o significado de patriménio estendeu-se do privado,
dos bens de uma pessoa ou de um grupo de pessoas — a nobreza -,
para o conjunto dos cidaddos. Desenvolve-se a concepeiio de bem
comum ¢, ainda, de que alguns bens formam a riqueza material e
moral do conjunto da naciio. E no periodo pés-revoluciondrio que
obras de arte, castelos, prédios e também paisagens viio constituir
todo um arsenal de bens a serem preservados para um conjunto
maior de pessoas. A emergéncia da nogéo de patrimonio, como bem
coletivo associado ao sentimento nacional, dd-se inicialmente num
viés histérico e a partir de um sentimento de perda. Era preciso
salvar os vestigios do passado, ameacados de destrui¢do. Em 1832,
Victor Hugo escreveu um artigo sobre a necessidade de proteger o
patriménio histérico, que enunciava uma espécie de lei moral que
comegou a ser formulada sobre o patriménio a ser salvaguardado
para todos os membros da comunidade nacional. Associado a dire-
¢io histérica naquele momento, o conceito de patriménio tendeu
a ser absorvido como uma heranga artistica e monumental, na qual
a populagio poderia se reconhecer sob o nove formato do Estado-
nacdo. Opondo-se a sentimentos revoluciondrios que ameagavam
destruir todas as aquisicdes de épocas anteriores, alguns intelec-
tuais insurgiram-se contra o “vandalismo”, fomentando o fervor
patriético. Assim, as herangas dos nobres eram apropriadas como
herancas do povo de cada Estado-nagao, sendo relidas com novos
sinais diacriticos. Uma nova histéria heroica das nagdes passou a
ser construfda, em que nio mais os individuos — reis, lideres, he-
rdis — eram os sujeitos, A partir de entio, 0 novo sujeito da historia
era o povo.

Esse ponto de partida da trajetéria de uma moderna acepgéo de
patriménio nacional teve uma série de desdobramentos no chama-
do concerto das nagées. Instituicdes foram criadas, politicas pribli-
cas implementadas. Mesmo em nagdes do Oriente, como no Japdo
ou na Coreia, onde uma série de medidas operacionais foi posta
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em pritica, tendo em vista o rapido desaparecimento de formas
tradicionais de viver (moradia, habitos, costumes etc.), desenvol-
veram-se formas de protegdo ao patriménio nacional, ainda que
com concepgdes de patriménio nacional diversas das tipicas do
Ocidente.

A vertente universalista do pensamento moderno no Ocidente en-
fatiza outro conceito que funcionard em tensio com a ideia de bem
coletivo nacional: o de humanidade. O patriménio nacional, além
de constituir uma referéncia para a constru¢io de uma identida-
de comum a um povo que compartilha 0 mesmo territério nacional,
estaria também referido ao que de melhor a humanidade produziu.
A nogio de preservacio de obras de arte e bens de valor histérico e
simbalico nos uniria a ideia de preservagio de um acervo teoricamen-
te disponivel para toda a humanidade. Era preciso, portanto, preser-
var um grande acervo de realizagdes, comum a todo o género huma-
no. Esbogava-se, assim, a nogdo de patriménio da humanidade.

A tensdo entre uma vertente particularista — nacionalista — ¢
uma vertente universalista do patriménio esteve presente durante
todo o século XIX, atravessando o século XX. Pode-se dizer que,
em certos momentos, houve predominio de uma delas e, em ou-
tros, o de vertente distinta. De qualquer modo, até os primeiros
anos do século XX, o que sobressaiu, em termos de construgio do
patriménio nacional (leia-se “bem coletivo”), foi a nogde de que
cle era histérico e artistico.

No final da Segunda Guerra Mundial, anotamos outro ponto de
inflexdo. A criagio da Unesco, na década de 1940, refletiu a tenta-
tiva de quebrar os antagonismos entre as nagdes. Nesse contexto,
destacou-se a vertente universalista da no¢io de patriménio da hu-
manidade. A Unesco representava a proposta de criacio de meca-
nismos capazes de colocar, em relagéo, virias culturas nacionais.
Uma nova questio que tomou vulto naquele momento foi sobre
o conceito antropolégico de cultura. Contrapondo-se as tendén-
cias racistas que haviam desencadeado a guerra que acabara de
acontecer, o conceito antropolégico de cultura foi apropriado como
antidoto aos conflitos entre os povos. Cientistas sociais, especial-
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mente antropélogos, foram chamados para tracar planos de aciio
e de investigagdo, na drea do patriménio, que contemplassem as
chamadas diversidades culturais.

O antropélogo Claude Lévi-Strauss, bastante atuante no periodo,
chamou a atengéo para o fato de que o relacionamento entre as cul-
turas seria a forma mais positiva de atualizar o idedrio da igualdade
dos homens, em suas realizacdes particulares. Delincava-se a ideia
de que havia um patriménio cultural a ser preservado e que incluia
nao apenas a histdria e a arte de cada pafs, mas o conjunto de reali-
zagdes humanas em suas mais diversas expressdes. A nogdo de cultu-
ra incluia habitos, costumes, tradicdes, crencas; enfim, um acervo
de realizacOes materiais, € imateriais, da vida em sociedade. Duas
concep¢des afirmaram-se: em primeiro lugar, a de que mesmo no
interior do contexto nacional existiam culturas diversas e plurais, ou
seja, a de que cada nacdo comportaria uma infinidade de culturas e
subculturas; em segundo, a nogdo de que 4 cultura congregava bens
materials ¢ imateriais ou intangiveis. E nessa época que se fomen-
tou o trabalho de folcloristas e antropélogos, capazes de inventariar
as tradi¢des, as narrativas orais, as diversas formas de musicalidade
e da inventiva poética popular.

Se até entdo na trajetéria do patriménio predominara a agéo en-
volvendo bens relativos & cultura material, em que a énfase girou
em torno de bens com atribui¢do de valor artistico e histérico,
a apropria¢do do conceito antropolégico de cultura no campo do
patriménio revelou uma passagem importante.

A ideia de um povo indiscriminado como sujeito da nagdo da
lugar & concepgio de um povo segmentado, formado por uma mul-
tiplicidade de culturas. As consequéncias da difusfio da nogio de
diversidade cultural se fazem sentir ainda hoje. De inicio, cientis-
tas sociais, em particular os antropélogos, e profissionais especia-
lizados em patriménio trabalham no sentido de inventariar os
sinais e tragos da multiplicidade cultural em cada contexto nacio-
nal. A ideia do Museu do Homem nasceu nesse percurso, subli-
nhando a unidade da espécie humana em suas realizagdes particu-
lares. Foram recriadas ambientagdes de vdrias culturas, de pontos
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os mais diversos do plancta, a fim de tecer um amplo painel do
género humano. A equagdo antropoldgica da construgdo da alteri-
dade, a partir da pesquisa etnografica empreendida por um sujeito
do conhecimento especialmente treinado, o antropélogo, foi leva-
da a limites extremos. Da construgdo de uma alteridade distante,
com as culturas exéticas ¢ estranhas ao observador, passou-se pelo
estudo do contato entre diversas alteridades, chegsando-se a estu-
dar a alteridade préxima — culturas urbanas que faziam parte do
contexto do mesmo antropélogo.

No final do século XX, assistiu-se ao desabrochar dos estudos
sobre alteridades minimas, quando o antropélogo passou a es-
tudar o préprio grupo de antropélogos como uma cultura pecu-
liar. O estudo das culturas e, consequentemente, a luta pela pre-
servaciio das mesmas estendeu-se ao infinito. Indigenas, negros,
mulhcres, indonésios, imigrantes, proletdrios, burgueses e diversas
categorias criadas, como expressoes de construcoes de culturas e/
ou identidades singulares, passaram a reivindicar a preservacdo de
patriménios préprios. Numa sociedade em que as culturas seriam
cada vez mais objetificadas, para usar a expressio de Richard Han-
dler, todos passaram a estar convencidos de “ter seus préprios pa-
triménios” e da necessidade de preservd-los.

O dado novo, que surgiu nos anos 1970 e se intensificou ja no
século XXI, consistiu na organiza¢io dos grupos sociais, seja em par-
tidos, seja em ONGs, seja em instituicdes ou em movimentos. Com
o processo de descolonizacio dos dltimos redutos na Africa e no
Oriente, essa tendéncia propende a expandir-se por todo o planeta.

Na arca do patrimbnio, a agdo cada vez mais importante das
grandes organizagbes internacionais sinaliza nova configuracio de
forcas que, a partir de certo periodo, extrapolou as fronteiras na-
cionais. A Unesco, com sede em Paris, e a Organizacio Mundial da
Propriedade Intelectual (Ompi), com sede em Genebra, lideram
agdes e sugerem politicas com amplas repercussoes em Ambito pla-
netano. Além disso, significativos encontros, como a Conferéncia
das Nagoes Unidas para o Meio Ambiente e Desenvolvimento
(Eco 92), realizada no Rio de Janeiro, emergiram como féruns de
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longo alcance, estimulando cada nag#o a incorporar e redirecionar
suas politicas internas. Nesse processo, grupos sociais organizados
passaram, e ainda o fazem, a interferir, demonstrando grande vita-
lidade da sociedade civil na formagao de redes globais. O chamado
terceiro setor dispde cada vez mais de ramificagdes internacionais,
que nao raro se traduzem na distribuigéo de patrocinios e alocagéo
de recursos de forma globalizada.

Il

E nesse contexto que emergem as nogdes de patrimdnio genético
e de patriménio intangivel. Ambas estdo intimamente relacionadas
e dizem respeito a um momento de redirecionamento das preocu-
pagdes da ordem mundial.

Durante a Eco g2, foi assinado pelos paises participantes a Con-
vengio de Diversidade Biolégica, um conjunto de principios, visan-
do a nortear os interesses e direitos que recaem sobre os recursos
genéticos. Esse documento estabelecia normas que deveriam reger
o uso e a protegdo da diversidade biologica em cada pafs signatario.
Em linhas gerais, a convenc¢do propunha regras para assegurar a
conservacio da biodiversidade, seu uso sustentével e a justa repar-
tigAio dos beneficios provenientes do uso econdmico dos recursos
genéticos, respeitada a soberania de cada nagéo sobre o patriménio
existente em seu territério. O tema dos recursos naturais do pla-
neta transformava-se, pois, em objeto de amplo debate de dmbito
nacional e internacional. Estava em jogo novamente a tensio en-
tre duas ideias-forca: o universal e o particular, que se traduziam
ora pela defesa de ideais voltados para toda a humanidade, ora
pela defesa de particularismos e singularidades locais, regionais e
mesmo nacionais.

Uma das grandes novidades da Convengéo de Diversidade Bio-
l6gica consistia em sinalizar para a formulacdo de politicas volta-
das para a garantia de direitos especiais aos povos indfgenas e as
populactes ditas tradicionais sobre recursos genéticos, reconhe-
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cendo a estreita relagiio entre a conservagdo destes recursos e os
conhecimentos, 0 modo de vida, os costumes e as tradi¢des de tais
populacdes. Segundo os termos desse documento, esses grupos ét-
nicos interagiriam com o ambiente natural, conhecendo-o profunda-
mente e conservando-o, uma vez que desenvolveriam atividades
de pouco ou quase nenhum impacto.

A nogiio de patrimdnio genético aponta para novos interesses e
expressa outra categoria juridica. No se trata mais de expressar
um cardter juridico definidor de propriedade estatal ou privada de
um recurso material, mas sim de bens materiais e imateriais, cujo
valor reside fundamentalmente na possibilidade e na necessidade
de seu uso coletivo, garantindo o mais amplo possivel acesso da
populacdo a eles, posto que constituem recursos essenciais para a
garantia de vida digna da popula¢iio humana, inclusive as futuras
geragoes. Nesse sentido € que o patriménio genético enquadra-se
em categorias de bens de interesse difuso ou piblico, categorias
jurfdicas ainda em construgio, tanto pela doutrina quanto pela le-
gislacio.

A partir da promulga¢io da Convencgio de Diversidade Biols-
gica, o governo brasileiro vem procurando estabelecer regras para
0 acesso ao patrimdnic genético nacional. A Constituicdo Fede-
ral, promulgada em 1988, determina, no artigo 225 do capitulo VI
(que trata do meio ambiente), a incumbéncia do poder priblico de
preservar a diversidade e a integridade do patrimonio genético do
pafs, além de fiscalizar as entidades dedicadas a pesquisa e mani-
pulagio do material genético.

Desde entdo, um conjunto de medidas provisérias foi editado,
visando a estabelecer o conceito de patriménio genético e regular,
a “bioprospeccio”, como atividade exploratéria de uso potencial-
mente comercial. Uma dessas medidas provisérias criou o Con-
selho de Gestdo do Patriménio Genético, composto por represen-
tantes de 6rgos e entidades da Administracdo Piiblica Federal.
A participacédo exclusiva de representantes do aparelho de Estado
nesse conselho, durante o governo de Fernando Henrique Cardo-
s0, gerou uma onda de protestos de ONGs e representantes de di-
ferentes comunidades. A entdo senadora Marina Silva, do PT do
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Acre, chegou a designar o conselho de “chapa-branca”. Além disso,
o governo sofreu acusages desscs setores por ndo ter ainda pre-
visto penas para os crimes contra o patriménio genético.

A drea de abrangéncia do patriménio genético é ampla ao ex-
tremo, relacionando-se intimamente com o desenvolvimento da
Medicina e da Biologia, com os processos de clonagem e os pro-
jetos do genoma.

Ambientalistas, economistas e empresérios vém chamando a
atencdo para a riqueza do patriménio natural brasileiro, equivalente
a 2 trilhoes de délares, capaz de transformar o pais na maior po-
téncia mundial da bioeconomia. O otimismo nesse setor € de tal
ordem que o Brasil ja chegou a ser considerado a “Arabia Saudita
da Opep Biolégica”, por analogia a riqueza petrolifera de tal na-
cfio. A vantagem competitiva do Brasil € vista como inigualdvel,
em funcdo da riqueza de sua biodiversidade. A variedade de espé-
cics de plantas e animais existentes nos ccossistemas brasileiros
contém um verdadeiro tesouro biologico de genes, moléculas ¢
micro-organismos. Os genes sdo, cada vez mais, a matéria-prima
das biotecnologias que se espalham pela industria farmacéutica,
de agrobusiness, de quimica industrial, de cosmética, de medicina
hoténica e de horticultura. O crescente mercado mundial de pro-
dutos biotecnolégicos movimentou, durante o ano de 2001, segun-
do informacdes da revista Exame {2001), entre 470 e 780 bilhoes
de délares. Acredita-se que, dos dezessete paises mais ricos cm
biodiversidade do mundo (entre os quais figuram Estados Uni-
dos, China, India, Africa do Sul, Indonésia, Malisia ¢ Colém-
bia), o Brasil estd em primeiro lugar disparado, sendo detentor
de 23% do total das espécies do planeta. '[rocando em mitidos,
enquanto a Sufca tem apenas uma planta endémica (que s6 exis-
te 14), a Alemanha dezenove e o México 3 mil, no Brasil, apenas
na Amazdnia, existem 20 mil plantas endémicas. Além disso, ha
as espcécies de vegetais, mamiferos, aves, répteis, insetos ¢ peixes
da Mata Atlantica, do cerrado, do Pantanal, da caatinga, dos man-
guezais, dos campos sulinos e das zonas costeiras. Apenas 5% da
flora mundial foram estudados até hoje e s6 1% € utilizado como
matéria-prima. A biodiversidade brasileira, portanto, é o cofre
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de um patriménio quimico inexplorado de remédios, alimentos,
fertilizantes, pesticidas, cosméticos, solventes, fermentos, téxteis,
plasticos, celulose, 6leos e energia, em nimero quase infinito.

A expansio das biotecnologias e a crescente apropriacéo dos re-
cursos naturais abriram uma nova fronteira de negécios. Iniimeras
empresas ingressam no novo setor e investem pesado em novos
empreendimentos no setor de biotecnologia, como a Votorantim
Ventures, o Ventana Global, o Bank Boston Capiial, a Natura, o
Fundo FIR Capital Partners, em Minas, e a Embrapa. No Rio de
Janeiro, destaca-se a Extracta, que atualizou o banco de espécies
da Mata Atlantica da Glaxo, realizando testes sobre a reagao de
oito agentes de doengas s 30 mil substéncias do banco.

Até recentemente, a coleta de material biolégico para exploragdo
de recursos genéticos — a chamada “bioprospecgdo” — era pratica-
mente livre; consequentemente, a biopirataria realizava-se em larga
escala. Os genes eram importantes apenas para os cientistas, e seu
valor pratico, pouco conhecido. A novidade mais perturbadora foi
a veloz transformagio do gene em commodity. O grande mérito da
Convengiio sobre a Diversidade Biolégica, consagrada na Eco g2,
foi o de estabelecer o principio da soberania dos paises sobre seus
proprios recursos genéticos. Hoje, efetivamente, hé genes que valem
mais do que ouro. Em todo o mundo, a questo da titularidade da
propriedade genética gera vastos problemas éticos, politicos e religio-
sos, que se refletem nas leis sobre patentes. Poucos paises, dos 170
que j4 ratificaram a convengdo, promulgaram legislacio regulamen-
tando a matéria. Para os que tém poucos recursos naturais, a questio
pode ser menor; nfo é o caso do Brasil.

As leis de patentes permitem que um principio ativo, revelado
pelo conhecimento tradicional da Medicina Botanica numa comu-
nidade, possa ser registrado como propriedade em outro pafs. Ca-
sos alarmantes tém sido denunciados por algumas ONGs, como o
do registro de patentes de beberagens produzidas em sociedades
indigenas ou entre comunidades na Amazénia, com alto valor te-
rapéutico e calmante. Desse modo, os royalties pelas vendas dos
produtos jamais retornam a essas comunidades.
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A convengao da biodiversidade desencadeou uma série de de-
bates posteriores sobre a Propriedade Intelectual dos Recursos Ge-
néticos, Conhecimentos "Tradicionais ¢ Folclore. A Ompi chegou a
criar, no infcio de 2001, um comité intergovernamental para discutir
a matérja. No Brasil, o Instituto Nacional da Propriedade Indus-
trial, responsavel pelos registros de marcas e patentes, vem acom-
panhando o debate da Ompi e promete trabalhar ne sentido de es-
timular a criagdo de uma legislagio capaz de proteger os chamados
conhecimentos tradicionais, definidos como inovagdes e criagdes
de base tradicional. resultantes da atividade intelectual nos campos
industrial, cientifico, literdrio ou artistico.

Em outras palavras, no contexto da biodiversidade, importa iden-
tificar e proteger o conhecimento tradicional em torno do uso para
fins medicinais e biolégicos das propriedades da fauna e da flo-
ra. Para legislar sobre a matéria, e tomando como base o conceito
de “conhecimento tradicional”, a intengéo € identificar e proteger
comunidades produtoras de saberes singulares, especificos e Gni-
cos, seja na etnobotanica, seja na produgio de arte e de artesanato.
Mais uma vez prevalecc aideia de protegio do “saber-fazer”. O gran-
de desafio consiste em criar uma legislagdo que compreenda inte-
resses coletivos, uma vez que o conjunto de leis sobre propricdade
intelectual protege apenas a criagdo individual.

No Brasil, as comunidades mais diretamente afetadas pelas no-
vas forcas que se desenham no horizonte, a partir das questdes
ligadas a biodiversidade e & biotecnologia, sido as comunidades
indigenas. O ouro verde brasileiro encontra-se, em grande parte,
preservado nos territérios indigenas. Essas populagées, juntamen-
te com raizeiros, erveiros e agrupamentos de agricultores tradicio-
nais, sdo detentores do conhecimento tradicional sobre a fauna e
a flora, imprescindiveis para os novos procedimentos da ciéncia.
Liderancas indigenas tém participado ativamente desse debate.
Em dezembro de 2001, cerca de vinte pajés de diversas nagdes in-
digenas reuniram-se em Sao Luis, no Maranhfo, no Encontro de
Pajés: a Sabedoria e a Ciéncia do [ndio e a Propriedade Industrial —
Reflexdes e Debates. Nesse evento, elaborou-se uma carta, com as
principais posigdes dos indios a respeito da questao, que foi levada
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a I Reunido do Comité Intergovernamental relativo 2 propriedade
intelectual, aos recursos genéticos, aos conhecimentos tradicionais
e ao folclore, que ocorreu ainda em dezembro de 2001.

Em linhas gerais, o contetido da Carta dos Pajés afirma o direito
a autodeterminac¢do dessas comunidades, no que tange ao patri-
monio pelo qual zelam e preservam. Acdes assim assinalam o es-
for¢o da sociedade civil em se organizar e lutar por seus interesses.
Entretanto, a arregimentagio dessa socjedade civil e, em especial,
a disposiciio das chamadas comunidades tradicionais em lutar por
interesses proprios trouxeram novos elementos para o debate na-
cional e internacional. Predominantemente concebida no século
XIX como um grupo de individuos “livres e auténomos”, a nagio
passou a configurar, no século XXI, um coletivo de individuos or-
ganizados e, até certo ponto, seccionados em ONGs e movimen-
tos, o que € bem diferente. Por outro lado, no caso do patriménio
genético, nogdes polémicas como conhecimento tradicional sdo
invocadas para dar suporte a direitos coletivos. Como regular e
legislar em torno de um patriménio que, em Ultima instancia, estd
relacionado a sobrevivéncia do planeta?

Alguns ativistas levantam a questdo do fim das patentes no caso
do patrimédnio genético, langando um tratado para que seja con-
siderado um bem comum do planeta. Segundo os militantes, nio
se deve permitir que instituicdes ou individuos reclamem a infor-
magdo genética como comercialmente negocidvel ou propriedade
intelectual dos governos. O patriménio genético comum é um le-
gado a ser compartilhado sendo, portanto, de responsabilidade
coletiva. A iniciativa referida pretende proibir todas as patentes
na vida das plantas, dos micro-organismos, dos animais e dos seres
humanos. Durante o IIT Férum Social Mundial de Porto Alegre,
em janeiro de 2003, uma ampla campanha pela transformagio de
toda e qualquer semente em patrimdnio da humanidade foi lanca-
da pelo Movimento dos Sem Terra e pela Via Campesina, inaugu-
rando importante forma de luta contra empresas transnacionais,
como a Monsanto, que realizam experimentos de modilicacio ge-
nética em produtos agricolas e sementes, os chamados transgéni-
cos. Segundo representantes desses movimentos, a transformacio
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dos genes em fontes de grandes negécios — os agrobusinesses — pode
levar ao que eles denominam “exterminio do futuro”, uma vez que,
levadas as tltimas consequéncias, modificagdes genéticas em se-
mentes associadas a patentes que garantam a seus proprietdrios a
exclusividade na negocia¢do das mesmas podem vir a gerar uma
dependéncia extrema das comunidades, em especial das popula-
¢des rurais, para com essas empresas. Abolir qualquer modalidade
de patente ou de exploracdo comercial nesse delicado setor de
alimentos vem se configurando como importante bandeira de luta
por parte de amplos setores da sociedade.

No infcio do novo milénio, nota-se claramente que o campo do
patriménio apresenta-se como um espago de conflitos ¢ interes-
ses contraditérios. Hoje, tais conflitos e interesses nio sdo mais
0s mesmos qie nortearam essa tematica em séculos anteriores.
Houve, pelo menos, duas mudancas significativas nesse quadro:
a organizagiio da sociedade civil e a afirmagfio do conceito antro-
polégico de cultura, com a consequente naturalizacdo da nogio
de diversidade cultural. Paralelamente, novas forcas vém se im-
pondo, provocadas pela biodiversidade e pela biotecnologia, o que
complexifica ainda mais o debate.

Se outrora o campo do patriménio firmou-se com base num Es-
tado nacional, comprometido com a ideia de que a nagéio tinha um
passado e gue era preciso salvd-lo do esquecimento, hoje, a drea
do patriménio estrutura-se de maneira prospectiva em direcio ao
futuro. A palavra de ordem é “diversidade”; cultural, mas também
natural ou biolégica. Todavia, mais do que salvé-la ou guardar seus
fragmentos, trata-se de criar condigdes para que ela se promova no
porvir. S6 que essa promogio das diversidades culturais ou natu-
rais e bioldgicas ndo pode correr o risco de ficar aprisionada em
retéricas particularistas. O reconhecimento dos chamados conhe-
cimentos tradicionais ndo pode ser um ensejo & guerra entre cul-
turas ou ao obscurantismo.
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Qual o lugar da ciéncia e, em particular, das Ciéncias Sociais,
nesse debate? Gostaria de citar dois exemplos que ensejam reflexéo.
O primeiro deles refere-se a um caso apontado por uma comissio
do Congresso Nacional, criada em 1997, para apurar dentincias de
exploraciio e comercializacdo ilegal de plantas e material genético na
Amazdnia. Esse caso singular envolveu o quimico Conrad Gorinsky,
presidente da Fundagéo para Etnobiologia, sediada em Londres. Ele
nasceu em Roraima, onde conviveu com os indios wapixana ¢ mo-
rou até os 17 anos. Com os wapixana, Gorinsky conheceu uma drvo-
ve, cuja semente é usada como anticoncepcional, e uma planta que
contém uma substincia venenosa, utilizada peloswapixana na pesca.
O quimico obteve, com o Escritdrio Europeu de Patentes, o direito
de propriedade intelectual sobre os compostos farmacolégicos das
plantas amazdnicas e associou-se a empresa canadense Greenlight
Communications para produzir e comercializar tais medicamentos.
O Brasil, € em especial os wapixana, ndo recebem nenhurn benefi-
cio por essas patentes,

O outro caso ocorreu também na Amazdnia, na cidade de Bar-
celos, a seiscentos quilémetros de Manaus. L4, o primatélogo do
Instituto Nacional de Pesquisas da Amazdnia (Inpa), Marc von
Roosmalen, foi autuado pelo Thama por captura ilegal de animais.
O primatélogo, um holandés naturalizado brasileiro, estava de pos-
se de quatro macacos capturados nas matas da Serra de Saraca.
Ele disse que teria “salvo os animais da panela”, trocando-os por
frangos congelados com caboclos da regido. Um desses macacos
pertencia a uma espécie rara, ameacada de exting¢do. O incidente
gerou um conflito entre duas agéncias governamentais: o Inpa
e o Ibama. O Inpa acusou o lbama de impedir o exercicio da
ciéncia. O Ibama, por sua vez, retrucou, afirmando que exige
dos pesquisadores licenga ambiental para trabalhar com espécies
nativas. O Inpa alegou que as dezenas de emas que habitam o
Paldcio da Alvorada também nido estdo regularizadas no Ibama.
O primatélogo foi indiciado pelo Ibama. Uma ONG internacio-
nal de combate ao trifico de animais silvestres enviou uma carta
de apoio a esse 6rgdo. O debate prolongou-se e, nesse interim,
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um dos macacos, justamente o da espécie ameagada de extingdo,
morreu.

Os dois casos mostram o quanto o novo campo do patrimdnio
genético terd de lidar com acirradas polémicas, envolvendo grupos
e interesses diversificados. Um dos grandes riscos certamente sera
o de dificultar a producio e a difuséo cientificas. Além das acfes
de 6rgaos governamentais, ONGs e representantes das comunida-
des tradicionais levantam questdes relativas & autorizagdo para a
pesquisa em seus territérios, 0 que pde em xeque a razio de ser da
ciéncia como produtora de conhecimento universal.

E os cientistas sociais? Qual o papel que lhes cabe neste inicio
de milénio? De certo dngulo do problema, diria que cabe-lhes o
papel de mediadores e articuladores. Se, num primeiro momento
da histéria da Antropologia, os antropélogos eram tradutores de
mundos culturalmente diferenciados, hoje, esses profissionais sdo
convocados, juntamente com os demais cientistas sociais, a fazer
a mediagéo e a articulacio entre diferentes esferas de uma socie-
dade e de um mundo plural. De tradutores passaram a parceiros.
As chamadas sociedades tradicionais, bem como os diferentes
grupos sociais que enriquecem o panorama da sociedade brasilei-
ra jd ndo constituem apenas o “outro” de um discurso académico.
Hoje, cada vez mais, esses povos falam em seu préprio nome e
reivindicam seus interesses.

Por outro lado, e talvez esse seja o maior desafio deste milénio,
os cientistas sociais ndo podem, em hipétese alguma, abrir mao de
suas utopias. Seria desanimador supd-los exercendo apenas a fun-
¢io de meros drbitros no centro de disputas e conflitos entre cultu-
ras. Ou, usando a expressdo de Adam Kuper (2002), seria mesmo
desesperador imagind-los como cientistas jurdssicos, perdidos no
fogo cruzado da guerra das culturas.

Talvez os cientistas sociais sejam os tinicos capazes de afirmar
um ponto de vista para além das disputas de interesses especificos.
O conceito antropoldgico de cultura, tal como foi legado pelos pais
fundadores da Antropologia, ndo é desprovide de humanismo. Ao
formular a ideia de diversidade cultural, é preciso levar em conta
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o substrato que a ancora: as culturas sio diversas como expressoes
da igualdade entre os homens. E preciso, pois, ficar atento a essa
dimensdo primeira, embora nem sempre explicitada, no campo do
patriménio, a dimensio de humanidade. E preciso, ainda, subli-
nhar a dimensdo que constitui a razdo de ser da no¢iio de patrimé-
nio, como heranga e legado que se transmite a novas geracdes: a
dimensdo da vida.

Também neste inicio de milénio, os cientistas sociais tém um
importante papel, no sentido de construir uma terceira via com
relagio ao debate dos patriménios emergentes, em especial do pa-
triménic genético. Uma via capaz de olhar cada aquisi¢io nesse
campo como parte de um tesouro maior de toda a humanidade,
cada conhecimento tradicional como parte de um acervo das aqui-
si¢bes universais do pensamento, cada gene como o elo de uma
cadeia maior que reproduz a vida.
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A FACE IMATERIAL DO PATRIMONIO CULTURAL:
OS NOVOS INSTRUMENTOS DE RECONHECIMENTO
E VALORIZACAO

MARCIA SANT'ANNA

Preservar a meméria de fatos, pessoas ou ideias, por meio de cons-
trutos que as comemoram, narram ou representam, € uma pratica
que diz respeito a todas as sociedades humanas. E, pode-se dizer,
um universo cultural e é essa funcdo memorial que esta por trds
da nogdo de monumento em seu sentido original. Conceito, alids,
gue se encontra vinculado ainda a uma produgido simbdélica, a
institui¢do de um objeto como monumento por um grupo e A ca-
pacidade deste de atuar sobre a meméria coletiva (Serra, 1991, p.
6-80). O monumento trabalha ¢ mobiliza a memdria coletiva por
meio da emocio e da afetividade, fazendo vibrar um passado sele-
cionado, com vistas a “preservar a identidade de uma comunidade
étnica, religiosa, nacional, tribal ou familiar” (Choay, 1996, p. 4-15).
Esse papel memorial e agregador do monumento foi perdendo im-
portancia @ medida que as memédrias artificiais desenvolveram-se
e que a histéria firmou-se como disciplina cientifica. O sentido
original de monumento foi se apagando progressivamente, 2 pro-
por¢do que o termo foi adquirindo outras conotacdes (id., ib.).
A principal delas, e a que se relaciona ao que chamamos hoje de
patrimdnio cultural, ¢ a nocdo de monumento histérico.
Enquanto o monumento, como visto, € universal e comum a
todas as sociedades, o monumento histérico é datado e ocidental.
Embora ambos tenham um substrato politico comum, o monu-
mento histérico é sempre vinculado a um objeto cuja instituicdo
como tal é posterior 4 sua criacdo. Resulta da colocacdo do bem
em perspectiva histérica ou artistica, sob um olhar que o seleciona
da massa de objetos existente. O monumento histérico, em suma,
vincula-se a um saber ¢ a uma sensibilidade que se enrafzam no
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presente e olham para o passado. Tal como surgiu no Renascimen-
to, a ideia reportava-se aos edificios da Antiguidade Cldssica, vistos
como exemplos e paradigmas de uma arte que se queria, naquele
momento, ndo propriamente preservar, mas documentar para co-
nhecer, admirar e suplantar. Assim, a nogdo de monumento histé-
rico estd também visceralmente ligada a arte e 4 arquitetura.

Até o século XVIII, a selegdo de monumentos histéricos produ-
zia-se, como mostra Francoise Choay, no mundo restrito dos anti-
quérios e estetas, e referia-se ainda, basicamente, a antiguidades
gregas e romanas, com vistas a confirmacdo de hipoteses histéri-
cas e ao estudo de sistemas construtivos e estilos arquitet6nicos.
No periodo da Revolugdo Francesa, entretanto, a concepgdo se
estendia aos ediffcios de um passado medieval mais recente, que
também eram considerados obras de arte, testemunhos do saber
humano ou, mesmo, de uma histéria. Foi nesse momento que a
expressdo comegou a ser vinculada mais estreitamente ao campo
da representacio e a ser utilizada com fins politicos, objetivando
unir grupos socialmente, e até culturalmente, heterogéneos a uma
identidade ou a um projeto de nag¢do. Os monumentos histéricos,
os saberes e as praticas que os rodeiam institucionalizaram-se e,
com a cria¢do dos primeiros instrumentos de preservagio — mu-
seus e inventdrios —, surgiu e consolidou-se a ideia de patriménio
nacional.

Sob a Revolugao Francesa, o conceito de patrimdnio nacional ir-
rompeu para responder a urgéncia de salvar da rapinagem e da des-
truigdo os imdveis e as obras de arte, antes pertencentes ao clero
e a nobreza, que foram transformados em propriedades do Estado.
Apoiada no saber dos eruditos e na vontade daqueles que, mesmo
ndo sendo aristocratas, nfio queriam ver tais riquezas e obras de
arte destruidas, a nogdo de patriménio nacional nasceu de um em-
bate de forcas, apelando a um sentimento nacional e atendendo a
uma conveniéncia econdmica (Sant'Anna, 1995). Ao longo do sécu-
lo XIX, os paises europeus organizaram estrutiras governamentais
e privadas voltadas para a selecio, a salvaguarda e a conservacio de
seus patrimdnios nacionais, até entdo compostos, essencialmente,
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de objetos de arte e edificagdes estreitamente relacionadas & con-
cep¢io de monumento histérico, aos ideais renascentistas de arte
e beleza e aos conceitos de grandeza e excepcionalidade. Esses
patriménios eram, ao mesmo tempo, as riquezas das nacdes € a
representacgdo de seu génio e sua histéria.

As nogdes de autenticidade e permanéncia fundam a prdtica de
preservacio ocidental e orientam toda a sua l6gica, conduzindo a
criagdo de instrumentos voltados para a protegio, guarda e con-
servagio dos bens patrimoniais, pelo tempo mais longo e da forma
mais integra possiveis. Um dos primeiros paises europeus a criar
uma legislacio especifica nesse sentido foi a Franca que, embo-
ra tenha implantado a [nspetoria dos Monumentos Histéricos em
i830, até o inicio do século XX trabalhou apenas com recensea-
mentos e inventarios, sem instrumentos legais que, a rigor, garan-
tissem a preservacdo dos edificios selecionados. Por meio da Lei
de 31 de dezembro de 1913, foi instituido o classement, instrumento
de protecio semelhante ao nosso tombamento, que declara o bem
patrimbnio nacional e estabelece regras que impedem sua altera-
¢do, mutilacdo ou destruicdo. Essa lei codificou uma prética de
protecio do patriménio e introduziu um padriao legislativo copiado
pela maioria dos pafses europeus, estendendo-se, na atualidade, a
todo o mundo. Essa prética e esse padrdo baseiam-se, justamen-
te, na permanéncia da forma e da matéria do bem que fixam os
valores nele investidos e, simultaneamente, permitem aferir sua
autenticidade.

No mundo ocidental, portanto, o patriménio, durante muito
tempo, fol associado unicamente a coisas corpdreas; j& a preser-
vagdo, a uma pritica constituida de operagdes voltadas para sele-
¢io, protecdo, guarda e conservacio dessas pegas. Somente com a
grande expansao cronolégica, tipoldgica e geogréfica que o campo
do patriménio sofreu apés a Segunda Guerra Mundial, ¢ que pro-
cessos e praticas culturais comegaram, lentamente, a ser vistos
como bens patrimoniais em si, sem necessidade da mediagio de
objetos, isto é, sem que objetos fossem chamados a reificd-los ou
representd-los. Essa nova percepgio ndo surgiu, contudo, de uma
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reflexdo europeia e ocidental, mas da pratica de preservagio oriunda
de paises asiaticos e do chamado Terceiro Mundo, cujo patriménio,
em grande parte, é constitufdo de criagdes populares andnimas,
néo t3o importantes em si por sua materialidade, mas pelo fato de
serem expresses de conhecimentos, préticas e processos cultu-
rais, bem como de um modo especifico de relacionamento com o
meio ambiente.

No mundo oriental, os objetos jamais foram vistos como os prin-
cipais depositarios da tradi¢do cultural. A permanéncia no tem-
po das expressdes materiais dessas tradiges nao € o aspecto mais
importante, e sim o conhecimento necessario para reproduzi-las.
Nesses paises, em suma, mais relevante do que conservar um ob-
jeto como testemunho de um processo histérico e cultural pas-
sado € preservar e transmitir o saber que o produz, permitindo a
vivéncia da tradi¢iio no presente. De acordo com essa concepgao,
as pessoas que detém o conhecimento preservam ¢ transmitem as
tradictes, tornando-se mais importantes do que as coisas que as
corporificam. Quando, nos anos 1950, o Japdo instituin a primeira
legislagdo de preservagdo de seu patrimdnio cultural, ndo foram
obras de arte e edificaces seu alvo. Em vez disso, o pafs deu in-
centivo € apoio a pessoas e grupos que mantém as tradigoes
cénicas, plasticas, ritualisticas e téenicas que compdem esse pa-
triménio. Como se v&, concepgdes de patriménio e de prescrvagio
completamente diferentes das ocidentais.

A prética ocidental de preservacio, fundada na conservagio do
objeto e na sua autenticidade, bem como sua codificacio legal,
baseada, em dltima anilise, na limitagéo do direito de proprieda-
de, simplesmente nio dio conta dessa nova nocdo de patriménio
cultural que ganhou consisténcia a partir dos anos 1970, por meio
da incorporagdo de seus aspectos imateriais ou processuais. Per-
cebe-se, por fim, que retirar um objeto de seu contexto social de
uso e produgio, declard-lo patriménio, conservi-lo como uma pega
Gnica e colocd-lo num museu ndo abrange todas as situagdes em
que ¢é possivel reconhecer um valor cultural e preservi-lo. Nio faz
sentido, por exemplo, nos casos em que o que tem valor ndo € o
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objeto, indmeras vezes rapidamente perecivel ou consumivel; im-
porta saber produzi-lo. Nio faz sentido, igualmente, nos casos em
que nem mesmo ha objetos, mas apenas palavras, sons, gestos e
ideias.

O mundo ocidental s6 comegou realmente a considerar essas
questdes quando, apds a aprovacdo da Convencgido do Patriménio
Mundial, Cultural e Natural da Unesco, em 1972, paises do Ter-
ceiro Mundo reivindicaram a realizagio de estudos para a propo-
sicdo, em nivel internacional, de um instrumento de prote¢io as
manifestacdes populares de valor cultural. Em 1989, uma resposta
foi dada a essa reivindicagdo, por meio da Recomendagaa sobre a
Salvaguarda da Cultura Tradicional e Popular. Esse documento,
aprovado pela Conferéncia Geral da Unesco, recomenda aos pai-
ses membros a identificacio, a salvaguarda, a conservacio, a difusdo
e a protecdo da cultura tradicional e popular, por meio de registros,
inventdrios, suporte econdmico, introdugio de seu conhecimen-
to no sistema educativo, documentacio e protecdo a propriedade
intelectual dos grupos detentores de conhecimentos tradicionais.
Em sintese, instrumentos bem diversos dos comumente utilizados
na salvaguarda do patriménio cultural de natureza material.

Embora quase quinze anos tenham se passado desde a apro-
vacdo dessa recomendacdo, poucos paises ocidentais efetivaram
politicas ¢ instrumentos concretos de preservagio do patriménio
dito imaterial. Uma dessas nagbes € a Franga que, com base no
sistema “Tesouros humanos vivos”, proposto pela Unesco a partir
das propostas bem-sucedidas entre os paises orientais, organizou
uma politica de apoio a mestres de offcios tradicionais, com vistas
a transmissdo de suas técnicas e conhecimentos para novas gera-
coes de aprendizes.! Outro pais é o Brasil, o qual, considerando
as discussdes contemporaneas no plano internacional e as experi-
éncias nacionais realizadas nos anos 1930, 1970 e 1980, instituiu,
por meio do Decreto 3.551, de 4 de agosto de 2000, o registro do
patriménio imaterial.

1. Essa nova politica ganhou o nome de Les Métiers d'Art. Implantada em 1994, até ¢ mo-
mento, conseguiu bencficiar cerca de quarenta profissionais.
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No Brasil, a ideia de que o patriménio ndo se compde apenas de
edificios e obras de arte erudita, estando também presente no produto
da alma popular, remonta aos anos 1930 e se encontrava no projeto
gue o poeta modernista Mério de Andrade elaborou para o Servigo do
Patriménio Artistico Nacional, em 1936. Esse sentido amplo de patri-
ménio encontrava-se na definicio andradiana de arte, como a “habili-
dade com que o engenho humano se utiliza da ciéncia, das coisas ¢
dos fatos”, pois, para Mdrio, arte equivalia a cultura (MEC/SPHAM/
ENPM, 1980, p. 97). Ao descrever, nesse projeto, a categoria das artes
arqueoldgica e amerindia, o poeta explicou que ela compreendia nio
apenas artefatos coleciondveis, mas também as paisagens e o folclore
(id., ib., p. g2). Assim, ao lado das jazidas funerdrias, dos sambaquis,
das cidades lacusires, dos mocambos, da arquitetura popular, esta-
vam no rol patrimonial de Mario de Andrade os vocabuldrios, os can-
tos, as lendas, a medicina e a culindria indigenas, a masica, os contos, 0s
provérbios, os ditos ¢ outras manifestacdes da cultura popular.

Como se sabe, o conceito revoluciondrio ¢ visiondrio de patri-
monio do poeta paulista ndo vingou naquela época, nem chegou
a ser codificado em termos legais. O tombamento que nasceu do
Dec.-Lci 25, de 1937, tem outra natureza e 56 é aplicdvel e produz
efeitos no plano material. Mas Mério foi, na pratica, um pioneiro
do registro dos aspectos imateriais do patriménio cultural, pois
documentou sistematicamente manifestagdes dessa natureza ao
longo de sua vida, deixando para a posteridade fotografias, grava-
¢bes e filmes que realizou em suas famosas viagens ao Nordeste.

No ambito do Iphan, depois de Mério de Andrade, a outra per-
sonalidade que influenciou significativamente a sedimentacio de
uma ideia mais ampla de patriménio cultural no Brasil foi Alofsio
Magalhdes, com as experiéncias que realizou no Centro Nacional
de Referéncia Cultural (CNRC) e na Fundacio Nacional Pré-
Meméria. Virios trabalhos de registro de manifestaces culturais
foram realizados por essas instituicdes, mas ndo chegaram a ser
propostos instrumentos de preservacio especificos (Iphan, 2000,

2. Esse acervo encontra-sc reunido em instituigdcs como a Discoteca Oneyda Alvarenga,
em Sio Paulo.
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p- 83-91). A principal heranga desse perfodo foi a introdugéo, na
Constituicio Federal, de um conceito mais largo de patriménio,
que incluiu os bens de natureza material e imaterial “portadores
de referéncia a identidade, 2 agdo, 2 meméria dos diferentes gru-
pos formadores da sociedade brasileira”.

O Instituto do Registro, criado pelo Decreto 3.551/2000, néo é
um instrumento de tutela e acautelamento andlogo ao tombamen-
to, mas um recurso de reconhecimento e valorizagio do patrimé-
nio imaterial, que pode também ser complementar a este. O re-
gistro corresponde  identificacdo e a producio de conhecimento
sobre o bem cultural de natureza imaterial e equivale a documen-
tar, pelos meios técnicos mais adequados, o passado e o presente
dessas manifestacdes, em suas diferentes versdes, tornando tais
informagdes amplamente acessiveis ao piiblico. O objetivo é man-
ter o registro da memdria desses bens culturais e de sua trajetéria
no tempo, porque sé assim se pode “preservi-los”. Como proces-
sos culturais dindmicos, as referidas manifestagdes implicam uma
concepgio de preservagio diversa daquela da prdtica ocidental, ndo
podendo ser fundada em seus conceitos de permanéncia e auten-
ticidade. Os bens culturais de natureza imaterial sdo dotados de
uma dinamica de desenvolvimento e transformacdo que nao cabe
nesses conceitos, sendo mais importante, nesses ¢asos, registro ¢
documentacio do que intervencio, restauragio e conservagio.

O conhecimento gerado sobre essas formas de expressio, no
processo de registro, permite identificar de modo bastante preciso
as maneiras mais adequadas de apoio 4 sua continuidade. A viabi-
lizacdo desse apoio pode ir, a exemplo do citado sistema “Tesouros
humanos vivos”, desde a ajuda financeira a detentores de sabe-
res especificos, com vistas & sua transmissio, até a facilitacdo de
acesso a matérias-primas. O Decreto 3.551/2000 estabeleceu que
essas acdes serdo desenvolvidas no dmbito do Programa Nacional
do Patriménio Imaterial, que tem como objetivo implementar uma
politica piblica de identificagio, inventario e valorizagdo desse pa-
trimo6nio.
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Os bens selecionados para registro serdio, a semelhanca dos bens
tombados, inscritos em livros denominados, respectivamente, Livio
de registro dos saberes (para o registro de conhecimentos e modos
de fazer), Livro das celebragies (para as lestas, os rituais e os fol-
guedos), Livro das formas de expressio (para a inscri¢io de mani-
festagdes literdrias, musicais, plasticas, cénicas e Jadicas), e Livro
dos lugares (destinado a inscrigio de espacos onde concentram-
se e reproduzem-se praticas culturais coletivas). Ao considerar a
dindmica dessas manifestagbes e com o objetivo de acompanhar
suas transformagoes, prevé-se que o registro seja refeito, no mini-
mo, a cada dez anos.

Paralelamente aos estudos sobre o registro do patriménio ima-
terial, o Iphan também desenvolveu pesquisas para a elaboragio
de uma metodologia de inventario de referéncias culturais — ins-
trumento que subsidiard as a¢des de registro e realizard um recen-
seamento mais amplo de todas essas manifestagdes no pais. Tra-
balhando com as categorias instituidas pelo Decreto 3.551/2000, 0
Inventario Nacional de Referéncias Culturajs (INRC) é um ins-
trumento de pesquisa que busca dar conta dos processos de produ-
¢iio desses bens, dos valores neles investidos, de sua transmissio e
reprodugdo, bem como de suas condigdes materiais de producao.
Operando com o conceito de referéncia cultural, o INRC supera a
falsa dicotomia entre patriménio material e imaterial, tomando-os
como faces de uma mesma moeda: a do patriménio cultural.

O INRC, em sua forma atual, aprofunda reflexdes e experién-
cias anteriores de inventirio no Ambito do Iphan, resultando mais
especificamente de uma experiéncia-piloto, realizada em 1999,
na regido do Museu Aberto do Descobrimento, em Porto Seguro,
Bahia. Coordenada pelo antropélogo Antdnio Augusto Arantes, a
experiéncia foi levada a efeito em estreita interlocugiio com a equi-
pe Técnica do Departamento de Identificacdo e Documentacio
do Iphan. O inventario organiza-se conforme as categorias estabe-
lecidas no Decreto 3.551/2000 para o registro do patriménio imate-
rial — oficios ¢ modos de fazer, celebracoes, formas de expressio
e lugares —, acrescidas da categoria “edificactes”, pertencente ao
universo tradicional do patriménio material ou construido.
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Como método, o INRC prevé (r&s niveis sucessivos de aborda-
gem. No levantamento preliminar, sio realizadas pesquisas em
fontes secunddrias e em documentos oficiais, entrevistas com a
populagio e contatos com instituigdes, propiciando um mapea-
mento geral dos bens existentes num determinado sitio e a selecio
dos que serio identificados. Na fase de identificacio e documen-
tagdo, sia aplicados os formularios do inventdrio que descrevem e
tipificam os bens selecionados; mapeiam as relagoes entre os itens
identificados e outros bens e praticas relevantes; identificam-se,
portanto, os aspectos basicos dos processos de configuragdo da
manifestagiio, seus executantes, seus mestres, seus aprendizes ¢
seu publico, assim come suas condigdes materiais de produgio
(matérias-primas, acesso a estas, recursos financeiros envolvidos,
comercializago, distribuicdo etc.). A etapa inclui ainda uma do-
cumentagio, por meio de registro audiovisual minimo, ficando seu
detathamento ¢ sua complementacio como atividade especializa-
da a ser realizada na fase final de registro. O estdgio seguinte, o re-
gistro propriamente dito, corresponde a um trabatho técnico, mais
aprofundado, de natureza eminentemente etnogrifica, que poderd
ou ndo ser empreendido com vistas & inscri¢do do bem num dos
Livros criados pelo Decreto 3.551/2000. Tais registros também de-
vem ser periodicamente atualizados, para o acompanhamento da
evolugio e das transformagdes sofridas pelo bem.

Os instrumentos de reconhecimento e valorizagdo dos bens cul-
turais imateriais criados pelo governo brasileiro consideram, entao,
a natureza dindmica e processual desses bens, promovendo ainda
a interagdo dos aspectos materiais e imateriais do patriménio cul-
tural que proporcionam uma concep¢ao mais rica e ampla. Novas
e instigantes questdes, a partir daf, serdo postas & prética patrimo-
nial tradicional. De inicio, uma aten¢io maior ao uso e a prética dos
espagos protegidos, mas também, e sobretudo, a uma ideia de iden-
tidade e uma nociio de autenticidade mais complexas e dinamicas.
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PARA ALEM DA PEDRA E CAL: POR UMA CONCEPCAO
AMPLA DE PATRIMONIO CULTURAL

MARIA CECILIA LONDRES FONSECA

A imagem que a expressdo “patriménio histérico e artistico” evoca
entre as pessoas ¢ 4 de um conjunto de monumentos antigos que
devemos preservar, ou porque constituem obras de arte excep-
cionais, ou por terem sido palco de eventos marcantes, referidos
em documentos e em narrativas dos historiadores. Entretanto, é
forgoso reconhecer que essa imagem, construida pela politica de
patriménio conduzida pelo Estado por mais de sessenta anos, esta
longe de refletir a diversidade, assim como as tensdes e os confli-
tos que caracterizam a produgdo cultural do Brasil, sobretudo a
atual, mas também a do passado.

Quando se olha, por exemplo, a Praga XV, no centro do Rio de
Janeiro, um dos icones do patriménio histérico nacional, a evo-
cagdo mais Gbvia € a do poder real, suscitada pelo Pago Imperial,
sede da Corte. Ao fundo, a antiga catedral, hoje igreja de Nossa
Senhora do Carmo, atesta a importéncia, no Brasil colonial e im-
perial, do poder da Igreja. Esses sdo testemunhos materiais im-
ponentes, tanto do ponto de vista da ocupagiio e da permanéncia
no espago da cidade, quanto dos padrées estéticos hegemanicos,
valorizados como expresstes de cultura 2 época do tombamento
desses bens pelo SPHAN.

Essa leitura da Praga XV, no entanto, estd longe de evocar plena-
mente o passado, a sociedade da época ¢ a vida que se desenvolvia
naqucle espago. Poucos foram os registros que, como os deixados
por Debret, Hildebrandt (Fundagio Bienal de Sio Paulo, 2000) e
outros, captaram ainda a presenca, nesses espagos, de mercado-
res, escravos domésticos, negros de servico e alforriados, enfim,
da sociedade complexa e multifacetada que por ali circulava. Era, so-
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bretudo, o olhar distante dos viajantes estrangeiros, movido menos
pela necessidade de construir uma imagem ideal, em moldes eu-
ropeus, do pafs, que pelo interesse em documentar o que lhes pare-
cia peculiar, e préprio daquelas terras, que costumava “incluir” na
paisagem os “excluidos”, nao apenas daqueles espacos, que tam-
bém ocupavam, mas da memdria coletiva.

O exemplo da Praga XV € significativo. Nesse local nio é possi-
vel encontrar nenhuma marca ou mencgdo, atualmente, 4 presenca
constante dos escravos pegando dgua no Chafariz do Mestre Valen-
tim, que 14 ainda permanece apenas como mera extensio do Pago
Imperial. Se, como pesquisas histéricas vém comprovando, o Rio de
Janeiro foi uma cidade quase africana durante a primeira metade do
século XIX" essa informagio nio ficou registrada nos bens que ali
sdo identificados como patriménio cultural brasileiro, nem na leitu-
ra que deles fazem os 6rgdos de preservagio. Isso foi agravado pela
falta de documentagio sobre essa vertente da histéria do Brasil.

Mesmo em relagdo a centros histéricos, como o da cidade de
Goids, tombado pelo Iphan em 1978, portanto ja em fase mais re-
cente da politica federal de preservagio, a perspectiva nio é muito
diferente. Ha muito tempo realiza-se, na Semana Santa, nessa ci-
dade, a Procissdo do Fogaréu, de que as igrejas, ruas e pracas sio
elementos fundamentais, assim como os rituais, a indumentéria e,
sobretudo, as formas especificas de participacio da comunidade.
Entretanto, a condi¢io de patriménio cultural da nacio é atribui-
da, pelo drgdo federal encarregado, apenas ao conjunto urbano
edificado, além de alguns iméveis isolados. Embora fugaz, pois s6
se realiza uma vez no ano, a Procissdo do Fogaréu confere a esse
cendrio ¢ & cidade um significado particular, indissocigvel de sua
identidade como patriménio cultural.

Na cidade de Belém, cujo centro histérico a beira do ric Amazo-
nas tem feicdo portuguesa, € impossivel deixar de perceber, no mer-
cado Ver-o-Peso, a forte presenca indigena nos produtos trazidos da
:(-k:zafﬁmc?];;blicztda no Jornal do Brasil, em ¢ de agosto de 2001, & pagina 19, com

o titulo "Livres, mus sem direito & memédria”, em que é mencionado o livro da histeriadora
norte-americana Mary Karasch, intitulado A vide dos escravos ne Rio de Jaieiro: 1808-1856.
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selva e, especialmente, nos modos de usa-los, também transmiti-
dos pelos vendedores. No espago do mercado, coexistem edifica-
¢bes de valor arquitet6nico e artistico, como os mercados do Peixe
e da Carne, com tendas e esteiras em que ficam expostos ervas,
cheiros e outras tantas mercadorias; é um lugar onde “se concen-
tram e se reproduzem praticas culturais coletivas”,* referentes aos
grupos que, nesse espaco, efetuam trocas materiais e simbdlicas.
Trata-se de um raro exemplo de local em que coexistem claramente
marcas de culturas tio distintas como a portuguesa e a indigena,
sendo que apenas as primeiras foram identificadas e reconhecidas,
via tombamento, como patriménio cultural brasileiro.3

Também a Feira de Caruaru, em Pernambuco, é um lugar com
as mesmas caracteristicas do mercado paraense, com a diferenga
de que, em seu perimetro, ndo ha qualquer edificagio que pos-
sa ser tombada pelos critérios reguladores desse instrumento de
protecdo. Em barracas iguais a diversas outras, e nos espagos
entre elas, convivern as manifestagdes mais variadas da cultura
nordestina rural e urbana: o artesanato da regido, suvenires para
turistas, comidas tipicas, bandas de pifanos, folhetos de cordel.
A Feira de hoje é, sem duvida, muito menos homogénea, ou “au-
téntica”, como muitos diriam, que a de cinquenta anos atras, de
carater essencialmente rural. Todavia, é impossivel negar que con-
tinue a ser uma referéncia da cultura nordestina, que incorpora
cada vez mais intensamente outras influéncias que nio apenas as
da tradi¢do sertancja. Um lugar como esse, porém, sem nenhuma
edificagdio ou paisagem de “excepcional valor”, ndo apresentava,
até a edigdo do Decreto 3.551/2000,% 0s requisitos para integrar o

2. Citagic de trecho relativo ao Livre dos Ingares, no inciso IV do § 12 do artigo 12— Decreto
3.551, de 4 de agosto de 2000.

3. Também na cidade de Belém e em municipios vizinhos ocorre anualmente, no segundo
domingo de outubro, o Cirio de Nazaré, considerado a maior festa da cristandade pelo
nimero de pessoas que retine, e que também ndo figura no repertéric oficialmente cansti-
tuido do patrimdnio cultural brasileiro.

4. O Decreto 3.551. de 4 de agosto de 2coo, “institui o Registro de Bens Culturais de Na-
turcza Imaterial que constituem patriménio cultural brasileiro, cria o Programa Nuacional
do Patriménio Imaterial ¢ dd outras providéncias”. Sobre os trabalhos que culminaram na
publicacdo do decreto, ver publicacio O registro do patriménio imaterial — dossié final »
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universo de bens considerados pelo Estado patriménio histérico e
artistico nacional.

Na verdade, do conjunto de bens e manifestagdes culturais ci-
tados, apenas uma pequena parte foi, até agora, integrada ao pa-
triménio cultural brasileiro, constituido por legislacio tederal:
o Paco Imperial, o Chafariz ¢ a antiga Catedral, na Praca XV; o
conjunto arquiteténico e paisagistico Ver-o-Peso, em Belém; ¢ as
edificacdes ja mencionadas em Goids. Sdo esses os bens passi-
veis de tombamento, e a leitura deles feita, como incorporados
ao patriménio, estd centrada em seus aspectos arquitetdnicos,
integrando marginalmente dados histéricos ¢ andlises de sua re-
lagdo com a cidade e a paisagem.’

A Constituicdo Federal de 1988 (2003), em scu artigo 216, en-
tende como patriménio cultural brasileiro

os bens de natureza material e imaterial, tomados individualmente ou
em conjunto, portadores de referéncia a identidade, & acdo, & memdria
dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira, nos quais se
incluem:

I. as formas de expressio;

I1. os modos de criar, fazer e viver;

1. as criacdes cientificas, artisticas e tecnolégicas;

IV. as obras, objetos, documentos, edificagdes ¢ demais espagos

destinados 4s manifestagdes artistico-culturais;

V. 0s conjuntos urbanos e sitios de valor histdrico, paisagistico,

artistico, arqueolégico, paleontolégico, ccoldgico e cientifico.

» das atividades da Comissio e do Grupo de Trabatho do Parriménio Imaterial, produzida ¢
distribuida pele Iphan e pela Secretaria do Patriménio, Muscus e Artes Pldsticas do Minis-
tério da Culcura {Fonseca, 2000).

5. Uma proposta de leitura mais rica dos ambicntes natural e construido, inserindo nessa
leitura sua dimensio histdrica, foi feita pelo arquiteto do [phan, Luis Fernando Franco, na
Informacio 135/1986. Cabe notar que o Guia dos bens tombados (Carrazzoni, 19587). apesar
do que o titulo sugere, abrange apenas os bens imdveis inscritos nos Livros do Tombo do
Iphan (que, na verdade, constituem a esmagadora maioria dos bens tombados}, e apresenta
basicamente informagdes de cardter formal, estilistico ¢ arquitetdnico. Esse guia de grande
utilidade foi elaborado com base na consulta aos processos de tombamento, o que sé vem a
confirmar o tipo de leitura feita pelos téenicos do Iphan. predominantemente arquitetos.
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Portanto, de acordo com o entendimento do legislador, o con-
junto de bens passiveis de ser tombados (artigo 216, incisos IV e
\') constitui apenas parte® do que, no texto constitucional, é con-
siderado patriménio cultural brasileiro. Para esses, aplica-se um
tipo de protecdo legal que visa a assegurar sua integridade fisica,
podendo inclusive limitar-se, com essa finalidade, o direito indivi-
dual a propriedade. Entretanto, o que deveria ser uma das moda-
lidades de formacido desse patriménio terminou por ser, durante
mais de sessenta anos, a tnica disponivel.”

No caso da maior parte das “criagdes cientificas, artisticas e tec-
nol6gicas” (inciso I11), sobretudo as de autoria individual, existem
mecanismos préprios de registro, transmissfo, protecao e difuséo.
As leis de propriedade intelectual e de direito autoral foram de-
senvolvidas com essa finalidade, assim como o depésito legal de
publicagdes na Biblioteca Nacional. Embora ndo tenham como
objetivo atribuir valor cultural aos bens a que se apliquem, es-
ses instrumentos e essas praticas terminam por contribuir para a
construgdo do patrimdnio cultural brasileiro, na medida em que
identificam essas criagdes e asseguram o acesso a elas, trazendo
garantias e beneficios a seus produtores.

No caso especifico das criagdes artisticas de cardter erudito,
sd0 muitas as instancias de atribuigdo de valor cultural, como pre-
miacdes, referéncias em textos de histéria da arte ou de critica,
integracio em cole¢des particulares, principalmente de museus,
divulgacio em exposices etc. Esses critérios de atribuigio de valor
foram mencionados por Mério de Andrade (1981, p. 39-54), em seu
anteprojeto para a criagdo do Servigo do Patrimdnio Artistico Na-
cional, elaborado em 1936.

No entanto, hd toda uma gama de bens e manifestactes cultu-
rais significativos como referéncias de grupos sociais “formadores da

6. Em depoimento a0 Conselho Federal de Cultura, em janeiro de 1968, Rodrigo Melo
Franco de Andrade (1987, p. 71) diz que, entre “os bens a proteger de valor arqueolégico,
histérico, artistico e natural [...] avultam, porém, os monumentos arquitetdnicos, como
nucleo primacial de nosso patriménio”.

-, A prolegio dos monumentos arqueoldgicos e pré-histéricos € objeto de legislagio espe-
cifica, a Lei 3.924, de 26 de julho de 1961
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sociedade brasileira” (Brasil, 2003, p. 146-147) a que ndo se podia
aplicar, até recentemente, nenhum instrumento legal que os cons-
tituisse como patriménio. Isso significa que muitos deles poderiam
desaparecer sem deixar nenhum vestigio, seja material, seja na
meméria da nac¢ido, pelo fato de ndo terem sido considerados “de
valor excepcional”, conforme determina o artigo 1* do Dec.-Lei 25,
de 30 de novembro de 1937, que cria o tombamento, ou por tratar
de manifestagdes de carater processual, a que ndo se aplica qual-
quer forma de protegio que tenha por objetivo fixar determinada
feicdo fisica do bem.

A limitacfo, durante mais de sessenta anos, dos instrumentos
disponiveis de acautelamento teve como consequéncia a produ-
¢do de uma compreensdo restritiva do termo “preservagdo”, que
costuma ser entendido exclusivamente como tombamento. Tal si-
tuacdo veio reforgar a ideia de que as politicas de patrimédnio sio
intrinsecamente conservadoras e elitistas, uma vez que os critérios
adotados para o tombamento terminam por privilegiar bens que
referem os grupos sociais de tradigdo europeia, que, no Brasil, sdo
aqueles identificados com as classes dominantes.

A consciéncia desses problemas, que também ocorrem, com as
devidas diferencas, na grande maioria dos estados que desenvol-
vem politicas de patrimdnio, tem levado, nos foros nacionais e in-
ternacionais, como a Unesco, a solucdes diferenciadas, visando a
ampliar a abrangéncia de tais politicas.¥ Esse movimento é relativa-
mente recente e, na Unesco, é fruto tanto da critica ao eurccentris-
mo da nogio tradicional de patriménio histérico e artistico quan-
to da reivindicagdo de paises e grupos de tradi¢io ndo europeia,

8. Cabe lembrar o processo de tombamento do Santuéric de Bom Jesus da Lapa, na Bahia,
que foi arquivado parque o relator, o antropdloge Luis de Castro Farias, em 1968, via um
conflite entre a conservagio da edificagdo e seu uso, a pritica de “um culto de cunho
popular’ que tinha uma dindmica prépria envolvendo “ampliagiv, renovagio e mesmio ino-
vagiio” do espago. Argumento semelhante foi invocado como objegio ao tombamento do
Terreiro da Casa Branca, em 1984, mas, nesse caso, o bem foi inscrito no Livro histdrico e
no Livro arqueoligico, etnogrdfico ¢ paisagistico.

9. Ver Lévi-Strauss (inédito). O antropdloge acompanhou ativamente os trabalhos de pre-
paragio da proposta do decreto, desde o Semindrio de Fortaleza, em 1997. Ver também o
texto publicado no dossié, citado na nota 4.
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no sentido de verem reconhecidos os testemunhos de sua cultura
como patrimdnio cultural da humanidade.

No Brasil, a publicacdo do Decreto 3.551/2000 insere-se numa
trajetdria a que se vinculam as figuras emblematicas de Mirio de
Andrade e de Aloisio Magalhdes, mas em que se incluem também
patriménio cultural brasileiro, montada a partir de 1937. Contri-
buem, ainda, para essa reorientagdo ndo so o interesse de univer-
sidades e institutos de pesquisa em mapear, documentar e analisar
as diferentes manifestagdes da cultura brasileira, como também
a multiplicaciio de érgos estaduais ¢ federais de cultura, que se
empenham em construir, via patriménio, a “identidade cultural”
das regides em que estdo situados.”

Entretanto, ante a existéncia, hoje, de um contexto favoravel a
ampliagdo do conceito de patriménio cultural e 4 maior abrangén-
cia das politicas publicas de preservagao, ficam no ar algumas per-
guntas: o que se entende por “patrimdnio imaterial”, se é que essa
expressdo nio constitui uma contradi¢do em termos? Qual o objeti-
vo do Estado ao criar um instrumento especifico para preservar ma-
nifestacdes que ndo podem e ndo devem ser congeladas, sob o risco
de, assim, interferir-se em seu processo espontineo? B como evitar
que esse registro venha constituir um instrumento “de segunda
classe”, destinado as culturas materialmente “pobres”, porque a
seus testemunhos nio se reconhece o estatuto de monumento??

Nio se pretende aqui responder a essas perguntas, apenas fazer
algumas consideracées que auxiliem no mapeamento dessa nova

10. Essa observacgiio ndo deve ser entendida como uma critica 3 acdo passada do SPHAN,
0 que significaria um anacronisma {Fonseca, 1997, p. 20).

11. Um exemplo é o projeto “Conhecer para preservar”’, apresentado ao prémio Rodri-
go Melo Franco de Andrade, em 1997, pela Secretaria de Estado da Educagio e Cultura
do Tocantins, que se propde a fazer um inventdrio em nove cidades histéricas do estado
recém-criado, aliando assim A ermancipagic politica umna “emancipacio” simbélica. A pro-
posito, um importante material para o estudo do patriménio cultural de natureza imaterial
no Brasil € constituido pelos trabalhos apresentados aos prémios Silvio Romero, do Centro
Nacional de Folclore ¢ Cultura Popular da Funarte, e Rodrigo Melo Franco de Andrade,
do tphan.

12. A "Carta de Veneza”, de 1964, estende a nogdo de monumento histérico “também s
obras modestas que tenham adquirido com ¢ tempo uma significagdo cultural” (Cartas
Patrimoniais, 1995, p. 10g).
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representacdo, mais ampla, do patriménio cultural brasileiro, e a
tracar politicas inclusivas, que contribuam para aproximar o patri-
ménio da cultura produzida no pafs.

A funcdo de patriménio e as politicas publicas

A questdo do patriménio imaterial, ou, conforme preferem outros,
patriménio intangivel, tem presenga relativamente recente nas poli-
ticas de patrimdnio cultural. Em verdade, é motivada pelo interesse
em ampliar a nogdo de “patriménio histérico e artistico”, entendida
como repertoério de bens, ou “coisas”, ao qual se atribui excepcional
valor cultural, o que faz com que sejam merecedores de prote¢ao
por parte do poder ptiblico.

Voltadas para monumentos e visando a conservagdo de sua inte-
gridade fisica, as politicas de patriménio centradas no instituto do
tombamento certamente contribufram para preservar edificacdes e
obras de arte, cuja perda seria irrepardvel. Contudo, esse entendi-
mento da pratica de preservagdo terminou por associd-la s ideias de
conservacdo e de imutabilidade, contrapondo-a, portanto, 2 nogdo
de mudanga ou transformacio, e centrando a atengdo mais no ob-
jeto e menos nos sentidos que lhe sdo atribuidos ao longo do tem-
po. Como observa o antropélogo José Reginaldo Gongalves {1996,
p. 22}, a énfase na ideia de “perda” é tributdria de uma nocio de
histéria como “processo inexoravel de destruicdo [...] sem que se
levem em conta, de modo complementar, os processos inversos de
permanéncia e recriacdo das diferencas em outros planos”.

E necessério pensar na produciio de patriménios culturais néio ape-
nas como a selegdo de edificagdes, sitios e obras de arte que passam
a ter protecdo especial do Estado, mas, conforme propde o autor cita-
do, como “narrativas”, ou, como sugere Mariza Veloso Motta Santos
(1992}, tomando de empréstimo a formulagdo de Michel Foucault,
como uma “formagio discursiva’, que permite “mapear” contetidos
simbdlicos, visando a descrever a “formacio da nagdo” e constituir
uma “identidade cultural brasileira”. Em verdade, as politicas de pa-
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triménio, tal como estdo estruturadas atualmente, com certeza estio
longe de cumprir esses objetivos, ainda mais numa sociedade que se
queira democrdtica.

Uma analise critica dos Livros do Tombo, do Iphan, revela que
essa limitacdo tem consequéncias mais graves quc a mera exclu-
sao de “tipos” de bens culturais desse repertério. Na realidade,
essa estratégia produziu um “retrato” da nagéo que termina por se
identificar & cultura trazida pelos colonizadores europeus, ' repro-
duzindo a estrutura social por eles aqui implantada.

Reduzir o patriménio cultural de uma sociedade is expressdes de
apenas algumas de suas matrizes culturais — no caso brasileiro, as de
origem europeia, predominantemente a portuguesa — é tdo proble-
mético quanto reduzir a fungdo de patriménio a protecio fisica do
bem. I perder de vista o que justifica essa protegdo, que, evidente-
mente, representa também um 6nus para a sociedade e para alguns
cidadiios em particular. Para que essa fungio sc cumpra, € neces-
sario que a a¢dio de “proteger” seja precedida pelas actes de “identifi-
car” e “documentar” — bases para a sele¢do do que deve ser protegido
—, seguida pelas agdes de “promover” e “difundit”, que viabilizam a
reapropriacdo simbalica e, em alguns casos, econdmica e funcional
dos bens preservados.

Todas essas a¢oes encontram-se fundamentadas em critérios
ndo apenas técnicos, mas também politicos, visto que a “represen-
ratividade” dos bens, em termos da diversidade social e cultural
do pais, € essencial para que a funcio de patriménio realize-se, no
sentido de que os diferentes grupos sociais possam se reconhecer
nesse repertério. Porém, ndo basta uma revisio dos critérios ado-
tados pelas instituigdes que 1ém o dever de fazer com que a lei
seja aplicada, tendo em vista a dindmica dos valores atribuidos.
E necessaria, além disso, uma mudanca de procedimentos, com o
propésito de abrir espacos para a participagdo da sociedade no pro-
cesso de construgio e de apropriagdo de seu patrimonio cultural.
13. Ver Rubine (1g91). Ver também a mensagem do entdo ministro da Cultura, Francisco
Weffort, ao Consclho Consultivo do Patriménio Cultural, proferida em 2 de devembro de

1997, Na sessao comemorativa dos sessenta anos do Iphan, ¢ publicada no dossié referido
20 110ta 4.
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Sobre a nogdo de patriménio imaterial

Quando se fala em patriménio imaterial ou intangivel, ndo se estd
referindo propriamente a meras abstragdes, em contraposicio a
bens materiais, mesmo porque, para que haja qualquer tipo de co-
municacio, é imprescindivel um suporte fisico (Saussure, 196g).
Todo signo (e ndo apenas os bens culturais) tem dimensio ma-
terial (o canal fisico de comunicagdo) ¢ simbélica (o sentido, ou
melhor, os sentidos), como duas faces de uma moeda. Cabe fazer
a distinciio, no caso dos bens culturais, entre aqueles que, uma
vez produzidos, passam a apresentar relativo grau de autonomia
em relacdo a seu processo de produgéo, e aquelas manifestaces
que precisam ser constantemente atualizadas, por meio da mobi-
lizagdo de suportes fisicos — corpo, instrumentos, indumentiria e
outros recursos de cardter material —, o que depende da agdo de
sujeitos capazes de atuar segundo determinados cédigos.

A imaterialidade é relativa e, nesse sentido, talvez a expressio
“patriménio intangivel” seja mais apropriada, pois remete ao tran-
sitério, fugaz, que nio se materializa em produtos duraveis. Em
relacdo a Procissdo do Fogaréu, por exemplo, apenas algum tipo
de registro documental pode viabilizar um acesso continuo (e re-
lativo) a essa manifestacdo cultural.

Talvez o melhor exemplo para ilustrar a especificidade do que se
esta entendendo por patriménio imaterial — e assim diferencia-lo,
para fins de preservagio, do chamado patrimonio material — seja a
arte dos repentistas. Embora a presenca fisica dos cantadores e de
seus instrumentos seja imprescindivel para a realizagdo do repente,
é a capacidade de os atores usarem, de improviso, as técnicas de
composicio dos versos, assim como sua agilidade, como interlo-
cutores, em responder 2 fala anterior, que produz, a cada “perfor-
mance”, um repente diferente. Nesse caso, estamos no dominio
absoluto do aqui e agora, sem possibilidade, a ndo ser por meio de
algum registro audiovisual, de perpetuar esse momento.

Outro exemplo é o da pintura corporal, praticada por vdrias tri-
bos indigenas no Brasil. Impossivel nio lhe reconhecer valor es-
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wético, apesar de ser estranho que nfo costume figurar em nossos
compéndios de artes visuais. Assim como o repente, tem caracte-
risticas que a distinguem da tradi¢iio pictérica moderna, de cardter
individualista, que busca a originalidade como valor: os padroes
relativos aquela pintura sdo codificados pela tradigio e funcionam
como sinais distintivos entre membros do grupo. Trata-se, portan-
to, de uma prética ritual, cujo valor simbélico s6 tem sentido num
determinado contexto. Se nio forem consideradas essas particula-
ridades, corre-se o risco de entender essa pritica em seu aspecto
puramente formal, projetando sobre ela valores estranhos aos con-
textos culturais a que se refere.

Essa abordagem da questdo do patriménio cultural vem eviden-
ciar um aspecto que a pratica de preservagido dos monumentos,
centrada nos aspectos técnicos da conservacdo e da restauracio,
tende a ocultar: a ideia de que a preservagio do patriménio cultu-
ral é uma “pratica social” (Arantes, 1989, p. 12-16), que implica um
processo de interpretaciio da cultura como producio nio apenas
material, mas também simbdlica, portadora, no caso dos patrimé-
nios nacionais, “de referéncia 2 identidade, 2 agfio, 2 meméria dos
diferentes grupos formadores da sociedade” (Brasil, 2003, p. 146).
Mesmo quando a iniciativa parte do Estado, esses valores preci-
sam ser aceitos e constantemente reiterados pela sociedade, a par-
tir de critérios que variam no tempo e no espago.

Nessa linha de reflexio, fica claro que a elaboracfo e a aplica-
¢do de instrumentos legais, como o tombamento, ndo sido sufi-
cientes para assegurar que um bem venha a cumprir efetivamente
sua funcao de patrimdnio cultural em uma sociedade. E necessaria
uma constante atualizagdo das politicas especificas, tanto mais se
tais politicas desenvolvem-se num contexto democritico.

F, portanto, a partir de uma reflexdo sobre a fungéo de patrimé-
nio e de umna critica & nogfo de patriménio histérico e artistico, que
se passou a adotar — ndo s6 no Brasil - uma concepcio mais ampla
de patriménio cultural, ndo mais centrada em determinados obje-
tos — como os monumentos —, ¢ sim numa relacdo da sociedade
com sua cultura. Nesse sentido, as palavras de Aloisio Magalhies
11985) ndo perderam sua atualidade.
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Ocorre, entretanto, que o conceito de bem cultural no Brasil conti-
nua restrito aos bens méveis e iméveis, contendo ou néo valor cria-
tivo préprio, impregnados de valor histérico essencialmente voltados
para o passado, ou aos bens da cria¢do individual espontanea, obras
que constituemn o nosso acervo artistico (mdsica, literatura, cinema,
artes plésticas, arquitetura, teatro), quase sempre de apreciagio eli-
tista. Aos primeiros deve-sc garantir a prote¢do que merecem e a
possibilidade de difusdo que os torne amplamente conhecidos. Deles
podem provir as referéncias para a compreensdo de nossa trajetéria
como cultura e os indicadores para uma proje¢io no future. Quanto
aos segundos, basta assegurar-lhes a liberdade de expressio ¢ as re-
cursos necessarios a sua concretizacio.

Permeando essas duas categorias, existe vasta gama de bens
— procedentes sobretudo do fazer popular — que, por estarem in-
seridos na dindmica viva do cotidiano, nio sio considerados bens
culturais nem utilizados na formulacio das politicas econdmica ¢
tecnolégica. No entanto, € a partir deles que se afere o potencial,
s¢ reconhece a vocagio e se descobrem os valores mais auténti-
cos de uma nacionalidade. Além disso, ¢ deles e de sua reiterada
presenga que surgem expressdes de sintese de valor criativo que
constitui o objeto de arte {p. 52-53).

[...] Eu diria que minha missdo talvez seja temporaria nesta dupla
fungéo [de Secretdrio de Assuntos Culturais e Secretdrio do Patrimé-
nio Histdrico e Artistico Nacional]; talvez seja apenas o tempo neces-
sdrio para estabelecer uma adequacdo mais nitida, dentro da sisterna
do trato cultural, da responsabilidade do Estado, e talvez definir me-
lhor o que sejam as duas grandes vertentes do bem cultural: a vertente
patrimonial e a vertente da acdo cultural. Parece nitida essa diviso
que, na verdade, ¢ mais para efeito de trato metodolégico, ¢ ndo pro-
priamente uma divisdo de dreas. Na imagem que me ocorre, a vertente
patrimonial lembra uma rotagio ou circulo de didgmetro muito amplo
e rotagdo lenta, enguanto a acfo cultural, na criagdo do bem cultural,
é um cfrculo de didmetro curio e rotagio muito rdpida. Ambas as
rotag@ies, ambos os circulos trabalham, interagindo um com o outro,

mas i€m 0s seus tempos ¢ a sua dindmica proprios e especificos. Se
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for possivel neste trabalho identificar melhor as duas vertentes e esta-
belecer melhor os critérios de adequagzio dessas vertentes — a quem
compete o qué, como e quando, onde essas vertentes se encontram,
e elas se encontram frequentemente, alimentando-se mutuamente,
na verdade — talvez seja possivel chegarmos a uma visdo de conjunto
mais compreensiva do que seja o bem cultural, dentro do quadro geral
da nagéo brasileira (p. 133-134}.

Nessavisdo, € evidente que o patriménio nfo se constitui apenas
de edificaces e pecas depositadas em museus, documentos escri-
tos e audiovisuais, guardados em bibliotecas e arquivos. Interpre-
raches musicais e cénicas (documentadas ou ndo) e, mesmo, ins-
rituicdes, como € o caso da Comédie Frangaise ou do Balé Bolshoi

Rigaud, 1996, p. 73), também integram urn patriménio cultural
coletivo. Interpretagdes e institui¢des, assim como lendas, mitos,
-itos, saberes e técnicas, podem ser considerados exemplos de um
atriménio dito imaterial. Esse entendimento amplificado da no-
c3o de patrimédnio cultural apresenta trés consequéncias.

Em primeiro lugar, vem diluir certas dicotomias que, tradicio-
nalmente, organizam o campo das politicas culturais: producéo x
oreservaciio; presente X passado; processo x produto; popular x
erudito. Impossivel negar, por exemplo, que a arte do repente
seja um patriménio cultural do Brasil, mas impossivel também é
“tombé-1a”."* Sua manutencgio depende, sobretudo, da adogdo de
medidas de apoio a seus produtores, no sentido de preservar, na
medida do possivel, condi¢des de produgdo, divulgagido e forma-
cao de publico, assim como costumam ser orientadas, por exem-
plo, as politicas voltadas para as artes cénicas. A plena fruigio
de um repente supde a presenca fisica de seus produtores frente
a um piblico (do mesmo modo que uma pega teatral precisa de
intérpretes), o que ndo ocorre na leitura de um livro ou na apre-
ciacdo de uma obra de arte visual ou de um monumento.

. Huja vista os efeitos indcuos do tombamento da edificacio e dos equipamentos da fi-
vrica de vinhe de caju Tito Silva, em Jolo Pessoa, realizado em 1981, visando a preservacio
Zesse modo de fazer,
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Em segundo lugar, vem esclarecer certos mal-entendidos, como
o que restringe a ideia de patriménio imaterial a folclore e/ou cul-
tura popular. Embora essas areas venham a ser das mais benef-
ciadas por uma politica de patriménio mais abrangente, na medida
em que tém ficado bastante desassistidas pelas politicas ptblicas
de cultura, ndo € a suposta imaterialidade ou, pior, uma hipotéti-
ca “pobreza” de seus testemunhos materiais que constituiriam o
diferencial em rela¢do a bens culturais de natureza material, que
seriam assim associados as manifestacdes de cardter erudito.’s

Em terceiro lugar, a questdo abre espaco para estender a grupos
e nagdes de tradi¢do ndo europeia as politicas de patriménio cul-
tural. Foi a pressao de pafses como o Japdo e outros do Oriente e
da Africa, manifestada na conferéncia de Nara, realizada em 1994,
no Japdo, e em outras ocasides, que levou a uma revisdo dos cri-
térios da Unesco para inscri¢do na lista do patriménio mundial.
A impossibilidade de incluir na lista bens como o Templo de Ise,
naquele pafs, que € sistematicamente destruido e reconstruido no
mesmo local,* ou a arquitetura no Norte da Africa, cujas edifica-
¢des devem ser constantemente refeitas devido & acdo do vento,
constitufa um desafio para o Comité do Patriménio Mundial. Nos
dois casos, e em outros tantos, a prote¢io fisica do bem é invid-
vel, mesmo porque essa ndo € a logica de sua preservagio. O que
importa para esses grupos sociais € assegurar a continuidade de
um processo de reprodugiio, preservando os modos de fazer e o
respeito a valores como o do ritual religioso, no caso do Templo de
Ise, e o sentido de adequacido da técnica construtiva as condicoes
geologicas e climaticas, no caso da arquitetura em terra do deserto
norte-africano.

A ampliacdo da nogio de patriménio cultural é, portanto, mais
um dos efeitos da globalizag¢io, na medida em que ter aspectos de
sua cultura, até entdo considerada por olhares externos como tos-
ca, primitiva ou exética, reconhecidos como patriménio mundial

15. Sabre essas questdes, ver os textos do Semindrio “Folclore ¢ Cultura Popular”, promovi-
do pelo entdio Instituto Nacional do Folclore da Funarte, em 1088 (zo00).

16. Em 1993, o templo foi reconsiruido pela 634 vez.
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contribui para inserir um pais ou um grupo social na comunidade
internacional, com beneficios ndo sé politicos, mas também eco-
némicos.

Por outro lado, essa abertura no processo de produgio dos pa-
triménios culturais apresenta novos problemas para uma prética
de cardter essencialmente seletivo, e que tem sido restrita a espe-
cialistas. Se os critérios de atribui¢do de valor tornaram-se mais
flexiveis, se hd maior preocupag¢io com a dimenséo politica dessa
pratica social, o que significa a participag@o de novos atores e um
permanente questionamento dos critérios adotados, ha estudiosos
que alertam para o risco de banaliza¢do no pressuposto de que tudo
pode se tornar patrimonio (Chastel e Babelon, 1980, p. 5-32). Cabe,
entio, a pergunta: banalizacdo ou dessacralizacio, como conside-
ram outros estudiosos, que veem nesse movimento uma orientacio
democratizante?

O fato é que, tendo em vista fendmenos recentes como os in-
tensos fluxos migratérios, os processos de comunicagdo cada vez
mais dgels, a presenca ¢ a interpenetracdo de tradi¢des culturais
distintas, mesmo em paises de cultura consolidada, como a Fran-
ca, movimentos que podem ser resumidos no que tem sido deno-
minado “desterritorializacdo da cultura” (Gupta e Fergusson, 2000,
p. 31-49), ndo hd ddvidas de que essa ampliagdo no conceito de
patriménio cultural contribui para aproximar as politicas culturais
dos contextos multiétnicos, multirreligiosos e extremamente hete-
rogéncos, que caracterizam as sociedades contemporaneas.

Nesse raciocinio, torna-se necessario ampliar também o repertd-
rio das préaticas de preservagio, que até recentemente eram identi-
ficadas, no Brasil, exclusivamente com o tombamento. No caso das
manifestagdes citadas no inicio ¢ ao longo deste capitulo, o que se
pode preservar s3o registros (escritos, sonoros, visuais etc.) dessas
formas de expressdo e informacdes sobre o contexto em que ocor-
rem, assim como os sentidos que tém para os diferentes produtores
e destinatdrios, o que tem um interesse evidente para a sociedade
(Fonseca, 2000).
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A preservacio da meméria de manifestacbes, como interpre-
taces musicais e cénicas, rituais religiosos, conhecimentos tra-
dicionais, préticas terapéuticas, culindrias e hidicas, técnicas de
producdo e de reciclagem, a que é atribuido valor de patriménio
cultural, tem uma série de efeitos:

1) aproxima o patriménio da produgdo cultural, passada e presente;

2) viabiliza leituras da produgio cultural dos diferentes grupos so-
ciais, sobretudo daqueles cuja tradicfio é transmitida oralmente,
que sejam mais préximas dos sentidos que essa produgio tem
para seus produtores e consumidores,” dando-lhes voz nio ape-
nas na produgio, mas também na leitura e na preservacio do
sentido de seu patriménio;

3) cria melhores condigdes para que se cumpra o preceito consti-
tucional do “direito & meméria” como parte dos “direitos cultu-
rais” de toda a sociedade brasileira:

4) contribui para que a inser¢io em novos sistemas, como o mer-
cado de bens culturais e do turismo, de bens produzidos em con-
textos culturais tradicionais possa ocorrer sem o comprometi-
mento de sua continuidade histérica, contribuindo, ainda, para
que essa insergdo acontega sem o comprometimento dos valores
que distinguem esses bens e lhes ddo sentido particular.

Consideracdes finais

Para Lyndell Prott (Unesco, 2000, p. 157), aces voltadas para a
identificacdo, a preservaciio e a valorizagdo do patriménio imate-
rial (que a Unesco entende aqui, prioritariamente, como conheci-
mentos e modos de vida tradicionais) tém objetivos variados.

17. Em recente visita s novas salas do Museu do Louvre, em que estiio expostas pegas mui-
to antigas de culturas africanas, asisticas e da Oceania, ouvi do chefe do Servico Cultural
do Museu, Jean Galard, uma observacgo sobre a dificuldade dos curadores de apresentar e
contextualizar as pegas, por falta, praticamente absoluta, de informagdes complementares,
o0 que os levava de modo inexorével a fzzer uma leitura predominantemente estética dos
bens, pelo que vinham sendo criticados sobretudo por histeriadores e antropélogos.
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Para os que mantém esses estilos de vida, o propésito pode ser
o de preservar o conhecimento tradicional e um valioso modo de
vida para as futuras geracdes; pode ser, igualmente, a sobrevivéncia
fisica, uma vez que a adaptagdo tradicional ao meio ambiente é ca-
paz. de evitar um estilo de vida, em tltima instincia, insustentavel.
Para um Estado, o objetivo pode ser o de manter tratamento médi-
co local de baixo custo para populacdes no limite da subsisténcia;
para outros, a intencéo pode ser a de ganhar tempo para inventariar
e cxplorar exaustivamente recursos, como o conhecimento tradi-
cional de propriedades vegetais (médicas, biolGgicas e agricolas),
de modo a apropriar-se delas para ganho econémico; para cientis-
tas, o objetivo pode ser o de viabilizar a pesquisa sobre modos de
vida sustentdveis ou sobre diversidade do desenvolvimento huma-
no como evidenciado, por exemplo, nos milhares de linguas hoje
ameacadas de extingdo, ou na sobrevivéncia de espécies desconhe-
cidas fora de sua comunidade, como parte dos recursos biolégicos
da Terra. Ainda outros grupos podem querer utilizar elementos tra-
dicionais em sua cultura como fonte de renda, a ser autorizada para
uso de outros ou reservada para eles préprios, a fim de prover-lhes
recursos econdmicos. Pode-se preservar um mode tnico de vida
como uma fonte de dignidade, de orgulho cultural e de identidade,
ou usd-lo como uma atragio turistica para gerar renda.

Nio € coincidéncia o fato de que, no texto citado, patriménio
natural e cultural praticamente nio se diferenciem. Cada vez mais,
a preocupacdo em preservar estd associada a consciéncia da im-
portancia da diversidade — seja a biodiversidade, seja a diversidade
cultural — para a sobrevivéncia da humanidade.

No caso da biodiversidade, hd uma clareza cada vez maior, por
parte da opinido pablica, de que se trata de um patriménio de
todos os cidaddos, acima de interesses particulares. Talvez as ori-
gens do movimento ambientalista, que nasce associado a pesquisa
cientifica e &s organizacdes da sociedade, tenham favorecido essa
mobilizagdo em torno da necessidade de preservar o meio am-
biente, dificultando a apropriagdo dessa “causa” por facgdes poli-
ticas ou sua associagdo a posturas ideolégicas, como elitismo ou
conservadorismo.
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Por sua vez, o conceito de patriménio histérico e artistico € for-
mulado tendo como pano de fundo a questdo nacional. Raros sdo
os autores que, como Alois Riegl (1984}, pensam a questio do pa-
triménio cultural a partir da dindmica de valores que o constitui.
Dado o modo como se implantaram as politicas de patrimonio,
predominantemente associadas a construcdo dos Estados-nagdo
e de uma representacio de “identidade nacional”, e dada também
sua precaria apropria¢io pela sociedade como um todo, essas po-
liticas terminaram por referir-se predominantemente aqueles gru-
pos sociais que detém o poder de produrir a representacdo hege-
monica do “nacional”.

Sem duvida, a ampliaciio do conceito de cidadania - o que im-
plica reconhecimento dos “direitos culturais” de diferentes grupos
que compdem uma sociedade, entre eles o direito & memdria, ao
acesso a cultura e a liberdade de criar, como também reconheci-
mento de que produzir e consumir cultura sdo fatores fundamen-
tais para o desenvolvimento da personalidade e da sociabilidade
— veio contribuir para que o enfoque da questdo do patriménio
cultural fosse ampliado para além da questao do que é “nacional”,
beneficiando-se do aporte de compor como a Antropologia, a So-
ciologia, a Estética e a Histéria.

Outra analogia com a questdo ambiental diz respeito 4 posigio,
nesse novo cendrio, dos paises em desenvolvimento. Nesse caso,
menos se torna mais: a manutencgio, em geral involuntaria, dos
recursos naturais, torna-os ‘ricos  nesse sentido,” assim como a
sobrevivéncia de formas de vida, ou melhor, de “formas de ex-
pressdo” e “modos de criar, fazer e viver” diversificados, em geral
mais apropriados aos recursos disponiveis na regido, torna nio sé
esses recursos, como os conhecimentos a eles associados, uma
“riqueza” que tem sido cobicada e, em muitos casos, expropriada
pelos paises desenvolvidos. Pensar em formas de preservar esse

18. Essa foi a principal premissa das ideias desenvolvidas por Alofsio Magalhdes (1985) e do
trabalho que desenvolveu & frente das diferentes instituicges publicas que dirigiv, de 1975
a 1982, anc de seu falecimento.

19. No Brasil, esse assunto tem sido objeto dos trabalhos do Grupo Interministerial de Pro-
priedade Intelectual {Gipi}, que funciona na Casa Civil da Presidéncia da Repiiblica, em
que hé um subgrupo que trata especificamente dos conhecimentos tradicionais.
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catriménio, como também sua relacdo com seus produtores e con-
sumidores, passa a ser estratégica para o desenvolvimento de tais
Tegioes.

Como se v&, as questdes levantadas por essa nova concepgio,
zmpliada, de patriménio cultural, abrem em muito o leque de cam-
~os de saberes e de instituictes que passam a se envolver, direta
-u indiretamente, com a producdo, gestdo e promog¢do desse patri-
moénio. No mesmo sentido, as novas questdes levam a sociedade
: uma compreensio mais rica da nogio de patriménio cultural, e
certamente mais préxima de seus interesses.

Para finalizar, o processo de releitura da questdo do patriménio
ndo se esgota no nivel conceitual. Implica, sim, o envolvimento de
novos atores e a busca de novos instrumentos de preservacdo e pro-
mocido. Frente a esse novo quadro, muito mais complexo e desa-
Jador, é fundamental que se formulem e se implementem politicas
gue tenham como finalidade enriquecer a relacio da sociedade
com seus bens culturais, sem que se perca de vista os valores que
‘ustificam a preservaciio.*

Falar em politicas significa ir além dos conceitos, embora sem-
ore os tendo como referéncia. Significa formular diretrizes, defi-
7ir critérios e prioridades, elaborar projetos, realizar intervengées,
mantendo sempre como pardmetro a tensdo entre necessidades,
demandas e recursos disponiveis. E, ainda que os conceitos con-
linuem imprecisos, € imperioso passar da teoria & pritica, na es-
peranca de que as experiéncias venham, como de costume, en-
riquecer a reflexiio, numa dialética do processo de produgio do
conhecimento e de transformagio da realidade.
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PATRIMONIO INTANGIVEL: CONSIDERAGOES INICIAIS®

RUBEN GEORGE OLIVEN

Quando falamos em patriménio cultural, estamos nos referindo
direta ou indiretamente ao passado, o qual, a exemplo do que
ocorre com a tradigdo, € sempre construido a partir do presente.
O termo “patriménio” — em inglés, heritage — refere-se a algo que
herdamos e que, por conseguinte, deve ser protegido.

O patriménio cultural precisa ser preservado, numa operagao
por meio da qual se procura guardar algo que corre o risco de ser
destruido. Dai a ideia de que o patrimdnio precisa ser mantido
intacto, como se o tempo nio passasse. Algo parecido com o cos-
tume de dar um banho de bronze nos primeiros sapatos de uma
crianga e guarda-los em cima da cristaleira da casa. Esse processo
de “congelamento” estd sempre presente na ideia de patriménio.

Para preservar, precisamos, antes, classificar e colecionar. Por
isso, temos agentes que detém o poder legitimo de definir o que
faz parte do patriménio. Esses “guardides do patriménio” debnem
o que € digno de ser preservado.

Quando discutimos o patriménio cultural, uma primeira ope-
ragdo implica decidir se devemos preservar as manifestacdes da
cultura popular ou da cultura erudita. Com frequéncia, opta-se
pelas expressdes da “alta cultura”. A outra discussédo tem a ver com
a escolha dos elementos a serem preservados.

No Brasil, a legislagdo sobre o patriménio cultural é da déca-
da de 1930, quando o pafs passou por um processo de integracdo
nacional, com o aprofundamento da construgio da “brasilidade”.

* Comunicacio apresentada na mesa-redonda “Patriménios emergentes ¢ novos desafios:
do genético ac intangivel”, durante a 26* Reunifio Anual da Associagiio Nacional de Pés-
Graduacio em Ciéneias Sociais, realizada em Caxambu, em 23 de outubro de 2c02.
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A opgio feita naquela época foi realizada pela arquitetura de elite.
\l4rio de Andrade propds, em 1936, um projeto de lei em que tam-
bém fossem incluidos, no patrimdnio brasileiro, os falares, os can-
tos, as lendas, as magias, a medicina e a culindria indfgenas. Mas
Getulio Vargas e Gustavo Capanema, entdo ministro da Educagio
e Cultura, optaram pelo patriménio edificado, com o consequente
tombamento de igrejas barrocas, casas-grandes e outras formas de
pedra e cal. '

A Constituicio Federal de 1988, em seu artigo 216, ampliou a
defini¢do de patrimonio cultural brasileiro.’ Essa conceituagio
mais abrangente de patriménio cultural abriu espaco ndo somente
para as expressdes da cultura popular, mas também para os “bens
imateriais”, que formam o patriménio intangivel. O Decreto 3.551,
de 4 de agosto de 2000, “institui o Registro de Bens Culturais de
Natureza Imaterial que constituem patrimédnio cultural brasileiro,
cria o Programa Nacional de Patriménio Imaterial e dd outras pro-
vidéncias”. Essa peca de legislagdo determina quc o “Registro de
Bens Culturais de Natureza Imaterial” seja constituido em quatro
livros: “1 — Livro de registros de saberes; 11 — Livro de registro das
celebracdes; 11 — Livro de registro das formas de expressao; [V —
Livro de registro dos lugares”.

O Estado brasileiro tem uma longa tradi¢io de zelar pelos bens
edificados que compdem o patriménio material. Esses bens, por
seu caréter tinico e pelo fato de serem vistos como depositarios de
uma meméria que aponta para a identidade nacional, precisam
ser defendidos. Daf a existéncia de instituicdes como o Conse-
tho Consultivo do Patriménio Cultural e o Instituto do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional (Iphan), responséveis pelo tomba-
mento e pela preservacio dos bens que precisam ser mantidos.
Para isso, existe uma legislagio que procura evitar danos ou modi-
ficagoes aos bens tombados. Uma igreja barroca deve ser preser-
vada a fim de que permaneca como foi construida.

A distingdo entre bens materiais e bens imateriais ndo € pacifica.
As propriedades quimicas da dgua benta e da dgua comum sio

:. Destaque para os incisos [-V,
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as mesmas; entretanto, a primeira dgua, ao contrério da segunda,
tem poder sagrado, que lhe foi conferido pela Igreja. Uma ban-
deira é um pedago de tecido ao qual os habitantes de uma nagido
atribuern um significado igualmente sagrado. A comida é material,
mas a culindria é imaterial. Como separar ambas?

Quando se fala em patrimdnio artistico e histérico, o referente,
em geral, sdo bens materiais: igrejas, casas, estdtuas, quadros etc.
Como, entretanto, tratar daqueles bens que sdo imateriais e cons-
tituem o que é hoje chamado de patriménio intangivel? Como
tratar os considerados bens imateriais? Desejamos que um ritual,
uma vez registrado, nunca mais se modifique? Um prato tipico
definido pode ser alterado? Os falares populares sdo passiveis de
modificacfio? Como se percebe, trata-se de algo qualitativamente
diferente do patriménio cultural e que necessita ser elaborado do
ponto de vista conceitual.

Em 2002, foi apresentada uma proposta de registrar o acarajé no
Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial. Isso significa que
seriam definidos os ingredientes e a forma “correta” de preparar tal
quitute. Entretanto, as formas de preparar alimentos modificam-se
com o tempo. Além de ser registrado, 0 acarajé também estd sendo
“congelado”. O que ocorre quando se registra uma forma de celebra-
¢do, como o Quarup (proposta pela Fundagdo Roberto Marinho),
que, com o tempo, deixa de ser executada® O Estado obviamente
ndo pode impor um ritual a um grupo que néo quer mais praticé-lo.
Os “bens imateriais” ndo s6 sao de dificil definicdo, mas também sé
tém sentido se significarem uma pratica regular.

E importante, no entanto, dar-se conta de que o Registro de Bens
Culturais de Natureza Imaterial dd ao Estado a possibilidade de
atuar na 4rea do patriménio cultural a um custo menor que o en-
volvido em zelar pelos bens culturais fisicos. O registro de um bem
imaterial o insere num inventdrio de bens prestigiosos, que equivale
quase a uma Legido de Honra. Isso significa um reconhecimento
que, muitas vezes, € extremamente importante para os agentes en-
volvidos em disputas simbélicas.



“TESOUROS HUMANOS VIVOS” OU QUANDO AS PESSOAS
TRANSFORMAM-SE EM PATRIMONIO CULTURAL — NOTAS
SOBRE A EXPERIENCIA FRANCESA DE DISTINCAO DO
“MESTRES DA ARTE”

REGINA ABREU

Num mundo globalizado, em vertiginoso processo de mudanga,
crescem as preocupagdes com o patriménio cultural imaterial ou
intangivel. Saberes préprios de cada cultura, modos de fazer que
ja atravessam séculos, antigas tradicées de artesanato que remon-
tam a formas medievais de organizacio do trabalho estariam cor-
rendo o risco de desaparecer. Aparentemente movido pelo temor
da perda de referéncias importantes com relagdo a uma espécic de
acervo cultural do planeta, o conselho executivo da Unesco defi-
niu como agdo prioritdria um programa de valorizacio dos mestres
em diferentes oficios, por todo o globo terrestre. Esse programa foi
intitulado “Tesouros humanos vivos”. Seguindo a recomendacio
da Unesco, alguns pafses vém implementando tal projeto, reco-
nhecendo oficialmente o valor dos “mestres” e assegurando-lhes
condi¢des para a transmissdo, is novas geracdes, do “saber-fazer”
que mudaram ao longo do tempo.

A Unesco (1993), alids, define o patriménio cultural imaterial ou
intangivel como

o conjunto das manifestacBes culturais, tradicionais e populares, ou
seja, as criagdes coletivas, emanadas de uma comunidade, fundadas
sobre a tradigfio. Elas sdo transmitidas oral e gestualmente, ¢ modifi-
cadas através do tempo por um processo de recriagdo coletiva. Inte-
gram esta modalidade de patriménio as linguas, as tradicdes orais, os
costumes, a miisica, a danga, os ritos, os festivais, a medicina tradi-
cional, as artes da mesa e o “saber-fazer” dos artesanatos e das arqui-

teturas tradicionais.
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Tendo em vista a ampliddo desse campo, a Unesco decidiu con-
centrar sua aciio em programas de curto e médio prazo sobre as
linguas, as tradi¢des orajs, a muisica, a danga e o “saber-fazer” do
artesanato.

Algumas preocupacdes norteiam essas agdes: valorizar fontes
essenciais de identidades culturais ancoradas no patriménio cultu-
ral imaterial ou intangivel; fomentar a consolidacdo do pluralismo
cultural, contribuindo para a perpetuacio da diversidade cultural
sobre a terra (essa diversidade € a base para o desenvolvimento do
multiculturalismo, considerado uma das estratégias para a cons-
trucdo da paz no mundo, missdo principal da Unesco e das Na-
¢des Unidas); preservar elementos fundamentais para um desen-
volvimento humano durédvel (a conquista de um desenvolvimento
humano durdvel requer uma adaptaco das estratégias de desen-
volvimento aos contextos socioculturais de uma comunidade); pre-
servar e promover culturas tradicionais e populares, como fontes
de inspiragio para a criatividade contemporénea.

Usando a metdfora que diz que, quando morre um ancido numa
comunidade tradicional, queima-se uma biblioteca inteira, a Reco-
mendacdo da Unesco entende que “a natureza efémera do patrimé-
nio imaterial o torna vulneravel. E urgente agir” (1993). O objetivo é
estimular que esse patrimoénio continue vivo e ndo seja museifica-
do. Para isso, seria necessdrio identificd-lo e colocd-lo em valor. Por
outro lado, parte-se da premissa de que a cultura estd em evolugio
permanente, modificando-se, “mestigando-se”, e que o resultado
desse processo traria o patriménio cultural do futuro.

Como metas, a Unesco vem incitando os Estados-membros a
salvaguardar, revitalizar e difundir o patriménio imaterial, sensibi-
lizando os jovens sobre seu valor e despertando a opinido publica.
Prioridade tem sido atribuida as linguas, ao patriménio ameagado
de desaparecimento e i revitalizagdo das expressdes populares.

O discurso da Unesco, sem duvida, ancora-se na retérica da per-
da e numa oposicio entre patrimdnios culturais imateriais locais e
uma “cultura internacional estandardizada, favorecida nio apenas
pela modernizacdo socioecondmica, mas também pelo progresso
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consideravel das técnicas de informacdo e de transportes”. Tendo
em vista que o cardter imaterial desse patrimdnio o tornaria ain-
da mais vulnerdvel, o conselho executivo da Unesco propde duas
aces: uma relaciona-se ao registro, a coleta e ao arquivamento
das manifestagdes culturais em questdo. A outra privilegia as con-
dicoes de existéncia e transmissdo dessas manifestagdes culturais.
Diz a Recomendacio da Unesco (1993):

E preferivel assegurar que os detentores do patriménio imaterial con-
tinuem a adquirir conhecimento ¢ “saber-fazer” e os transmitam as
geraces seguintes. Levando em conta estes objetivos, é preciso ini-
cialmente identificar estes detentores de “saber-fazer” e os reconhecer

oficialmente.

Desse modo, a Unesco elaborou um guia que propde que em
cada pais fosse criado um sistema de “Tesouros humanos vivos”.

A inspiragdio para a Recomendacido da Unesco relativa aos “Te-
souros humanos vivos” ou “sistema de bens culturais vivos” vem de
experiéncias em pafses orientais, principalmente o Japao. Nesses
paises, as concepgdes de preservacio e de construgdo do patrimé-
nio cultural sdo bem diferentes das encontradas em paises ociden-
tais, valorizando-se sobretudo o “saber-fazer”, os procedimentos, as
técnicas, as formas de organizagio do trabalho e da produg¢do, ndo
apenas o resultado material (em pedra e cal) ou mesmo imaterial
ias “performances”) desses processos.

Em 1950, 0 governo japonés concedeu um reconhecimento parti-
cular aos detentores de “saber-fazer” e de técnicas essenciais a pere-
nidade de expressdes importantes do patriménio cultural imaterial.
As pessoas reconhecidas como tais foram designadas pelo termo
“Tesouros humanos vives”. O governo niponico vem atribuindo,
também, reconhecimento a grupos, nos casos em que o coletivo € o
que importa, e nio pessoas consideradas individualmente. Em julho
de 1994, scte categorias de espetdculo vivo (36 competéncias par-
ticulares) e nove de artes aplicadas (39 competéncias particulares)
tinham sido selecionadas como expressdes importantes do patrimo-
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nio cultural imaterial. Essas competéncias pertencem a s2 indivi-
duos e 23 grupos.

Em 1964, o governo da Reptiblica da Coreia p6s em andamento
seu sistema de protegdo e de transmissdo do patriménio cultural
imaterial para as geraces seguintes. Em setembro de 1995, esse
Estado contava com um total de 92 expressdes importantes do pa-
trimdnio cultural imaterial, congregando 167 pessoas e cinquenta
crganizacoes. '

As Filipinas, por meio de um decreto presidencial de 1973, vi-
nha concedendo honras e privilégios aos artistas nacionais. Ficou,
entdo, decidido que o titulo de “Tesouros humanos vivos” seria
utilizado para a valorizagdo de tradi¢es locais e sua transmissdo a
geracdes seguintes. Trés pessoas de comunidades culturais autée-
tones diferentes receberam o titulo em 1994.

A Tailandia seguiu via similar, em 1985, quando seu projeto re-
lacionado aos artistas nacionais foi lancado para render homena-
gem a artistas tailandeses de grande valor e talento, protegendo,
a0 mesmo tempo, as artes a eles concernentes. Qito artistas — no
dominio da poesia, do design, da mdsica e do teatro — receberam
o titulo em 1943.

Mais recentemente, um programa regional de criagdo de “Te-
souros humanos vivos” foi posto em andamento na Roménia. Es-
ses “tesouros’ sdo artistas populares excepcionais, que valorizam
as tradi¢des locais de suas artes.

Na Franca, em 1994, o Ministério da Cultura concedeu o pré-
mio a quase vinte pessoas, consideradas mestres da arte. Trata-se
de uma distingdo reservada a artesdios conhecidos pelo “saber-
fazer” e pelo talento excepcionais. Eles tém por missdo transmitir
esse “saber-fazer” e essa maestria as geracdes seguintes.

O sistema francés do “Mestres da Arte”

Em 1998, por meio de uma bolsa do governo francés, Séjour-Cul-
ture, estive em Paris, estudando o programa “Mestres da Arte”. Na
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ncasifio, entrevistei alguns dos laureados, bem como autoridades
relacionadas ao projeto.

O sistema francés do “Mestres da Arte” procura seguir a re-
comendag¢do da Unesco para os “Tesouros humanos vives”. Os
mestres da arte sfo pessoas que encarnam, no mais alto grau, as
competéncias e técnicas necessdrias para o andamento de certos
aspectos da vida cultural francesa e para a perenidade de seu pa-
triménio cultural material.

O programa “Mestres da Arte” inseriu-se numa politica de apoio
e reconhecimento aos offcios de arte, que aliam tradicdo e ino-
vagdo. Paralelamente, foi criado o Conselho de Oficios da Arte.
O objetivo do programa “Mestres da Arte” consiste em distinguir
agueles que se destacam por um “saber-fazer” de exceléncia e em
encoraja-los a compartilhar seus conhecimentos com alunos capa-
zes de perpetuar essas competéncias.

Os mestres da arte' sdo definidos, portanto, como artesios de
arte reconhecidos pela exceléncia e raridade de suas competén-
cias. Esse titulo é concedido a um mestre (une personnalité au tour
de main exceptionnel) capaz de transmitir sua técnica a um aluno
escolhido, na busca de perenizacido de seu oficio.

O programa define por objetivos:

Distinguir os methores profissionais escolhidos por seus pares pela
exceléncia de suas competéncias (savoir-faire); preservar certas com-
peténcias (savoir-faire) ameacadas de desaparecimento; promover 0s

oficios de arte e as expressoes do patriménio cultural vive da Franga.

A forma de selecdo do “Mestres da Arte” ¢ efetivada pelos mem-
bros do Conselho dos Oficios da Arte. Este organismo consultivo,
ligado a0 Ministério da Cultura, tem por missdo principal propor
ao ministro uma lista de profissionais dos oficios da arte. Com
Hase nesta lista, o ministro escolhe os mestres da arte.

-. As citagdes a seguir sobre os mestres da arte referem-se a entrevistas realizadas pela
zutora, em 1997, € a trechos de referéncias bibliogrificas presentes neste capitulo.
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Um dos principais critérios de selecdo consiste no reconheci-
mento da exceléncia das competéncias do mestre por seus pares.
Cada mestre da arte recebe uma dotacdo de 100 mil francos para
a formacdo de um aluno escolhido. E obrigacdo do detentor do
titulo transmitir a esse aluno seu tour de main.

De acordo com as préprias palavras do secretdrio geral do Conse-
lho dos Oficios de Arte do Ministério da Cultura, Pascal Leclercq,
os mestres da arte podem ser definidos como aqueles “artesdos
de arte detentores de um saber cxtremamente especifico e raro”.
Ao implementar o programa “Mestres da Arte”, o governo francés
estaria preocupado com a preservacio desse “saber especifico e
raro”. Leclercq define a acdo do Ministério da Cultura nesse do-
minio com a equacdo “preservar € transmitir’. Ameacado de ver
o desaparecimento dessas habilidades especificas, o governo visa
a “restaurar a cadeia da transmissdo”. Trata-se, portanto, de um
projeto também de cunho pedagégico.

Em relatério sobre o triénio 1994-1996, o entdo ministro da cul-
tura, Philippe Douste-Blazy, classificava os mestres da arte como
os artesdos do futuro. Na ocasido, ja haviam sido distinguidos 37
mestres, ilustrando a exceléncia das habilidades préprias dos ofi-
cios da arte. O ministro valorizava, nos mestres escolhidos, ‘o do-
minio de técnicas muito sofisticadas, ao preco de um longo processo
de aprendizagem, que sdo colocadas i disposi¢do da restauragéo
do patrimdnio, tanto imobilidrio quanto monumental, pablico e
privado, ou ao servico de artistas contemporaneos”. Os mestres da
arte conjugariam, em seu entender, a dupla fun¢iio da engenharia
e da arte, (transformando a matéria bruta em arte, frequentemen-
te em obras-primas), criando, assim, referéncias culturais para a
nacio francesa. Para o entdo ministro, os ateliés de arte, em que
os mestres trabalhavam, poderiam ser destacados como laboraté-
rios do futuro: “Investidos da memoria de seus oficios, eles sabem
também mobilizar seus conhecimentos para inovar, para imaginar
os objetos ¢ os volumes de amanhi. Eles lembram que preservar
¢ transmitir e que progredir ou inventar é também formar jovens
profissionais”. Em sua visdo, o titulo de mestre da arte seria mais
do que uma distingdo; seria
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um convite a uma tomada de consciéncia, hoje mais necessaria do
que nunca, de que a educagio das criangas ficaria incompleta se ela
nio integrasse esta dimensdo, outrora chamada de trabalho manual,
que mobiliza a um $6 tempo a inteligéncia e a imaginago, o cérebro
e a mao, a sensibilidade 2 matéria, ao volume, as cores ¢ o rigor ma-

tematico.

Em nossa pesquisa sobre o programa “Mestres da Arte”, tive-
mos oportunidade de travar contato com um chapeleiro, um gra-
vador em metal, um costureiro, um restaurador de vitrais e um
restaurador de mdéveis antigos. Essa pequena amostra permitiu-
nos analisar algumas das caracterfsticas valorizadas na selecfio dos
referidos mestres.

O primeiro, Jacques Gencel, mestre-chapeleiro, herdou nos anos
1960 o atelié criado por scu bisavé. Além de confeccionar cha-
péus para a vida cotidiana, o atelié dedicava-se, ainda, a preparar
chapéus para o teatro, o cinema, a épera e outras modalidades de
espeticulo. Com o fim do uso dos chapéus no dia a dia, ele con-
centrara suas atividades na confecgéo para a arte. 'Irés mil férmas
em madeira permitiam-lhe realizar todos os modelos cldssicos de
um mundo j4 desaparecido. Em outras épocas, os chapéus eram sig-
nos de distingdo: bicornes, tricornes, chapéus de pluma, enfim,
o atelié reunia toda a histéria dos chapéus na Franga. Segun-
do Jacques Gencel, a histéria da Franga poderia ser contada por
meio da histéria de seus chapéus.

Foi meu bisavé que montou a casa em 1877. Pouco a pouco, elc foi se
especializando em chapéus para o teatro, embora, durante muito tem-
po, ele tenha feito chapéus para todos os usos. Naquela época, cada
corporagdo tinha seu chapéu especifico. A corporagao dos compagnos
de tour de France, por exemplo, dispunha de chapéus de formas altas
muito especiais com diversas fitas. Reconhecia-se um oficio pelo cha-
péu que a pessoa usava. Antes da Gltima guerra, todo mundo portava
um chapéu. Mesmo as pessoas mais simples... Um operdrio usava
um casquete, um mendigo trazia na cabeca um feltro... Mas todo
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mundo usava alguma coisa sobre a cabega... Foi apenas nos dltimos
trinta anos que se passou a ndo se colocar mais nada sobre a cabeca. .
Talvez devido aos transportes em comum, talvez devido aos automé-
veis... Tudo isto... Atualmente, quase ninguém coloca nada sobre a

cabeca... E muito raro...

O aluno de Jacques Gencel, Jerome Lemaitre, entende como
desdobramento de seu trabalho levar adiante as atividades da Mai-
son Gencel:

Eu fui escolhido pelo Ministério da Cultura para aprender as técni-
cas, as competéncias (savoir-faire) e, eventualmente, suceder J. Gen-
cel apds a sua aposentadoria, evitando assim que o atelié feche. Eu
procurarei perpetuar a tradigdo da Maison Gencel.

Ele é otimista e acredita que ainda existemn muitos motivos para
confeccionar chapéus:

Para o teatro, para a dpera podem-se ainda confeccionar chapéus. ..
Chapéus histéricos... Temos um acervo com modelos, moldes e for-
mas de chapéus de todas as épocas. ..

Mesmo se os costumes mudarem, ainda podemos confeccionar cha-
péus. Até mesmo para o usa contemporineo podemos criar modelos
eventualmente... FEu penso que para o futuro hd sempre a possibili-
dade de se portar chapéus na vida de todo o dia tanto para os homens

quElDtO para as mulheres.

O segundo, Jacques Beaujoin, mestre-alfaiate e costureiro de
costumes para o teatro, segue a mesma linha do chapeleiro, numa
arte centrada no embelezamento e na distin¢do. A Franca tem uma
longa tradi¢@o nesse oficio. Beawjoin segue essa tradicdo, tirando
prazer de um trabalho que gira entre a confec¢do de costumes de
época, reconstituidos e realizados a partir de gravuras ou de pintu-
ras, e a confecgdo de costurnes para a vida cotidiana de homens e
mulheres. Sua habilidade (tour de main) permite-lhe, quando tra-
balha para o teatro, visualizar 0 movimento cénico e adaptar sua
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vestimenta a amplitude do gesto, antecipando assim o jogo do ator.
Uma das caracteristicas de seu trabalho, e que faz dele um mes-
tre de qualidades raras e excepcionais, é que tudo se faz 4 méo, a
antiga e sob medida.

Tendo herdado o oficio de uma tradicéo familiar, ele sabe quc
transmitir o savoir-faire para as novas geragdes é indispensavel para
o futuro: “Eu digo sempre que nio fui eu que escolhi este oficio,
mas que foi este oficio que me escolheu. Creio que isto resume
tudo, este ndo é um oficio como os outros”™.

O terceiro mestre da arte entrevistado foi Pierre Lalier, artesio
da arte de imprimir estampas e gravuras, seguindo um método ar-
tesanal desenvolvido a partir do século XV. O artesdo é também
herdeiro de seu pai, Maurice Lalier, também gravurista. Seu atelié
¢ 0 mais antigo de Paris, fundado em 1793, no Quartier Latin. Mui-
to utilizado no passado por artistas e gravadores de maneira geral,
hoje o trabalho desenvolvido no atelié de Pierre Lalier consagra-se
exclusivamente ao campo da arte, produzindo sobretudo estampas
para essc mercado.

Estas técnicas se desenvolveram no século XV. No século XVI, teve
inicio o processo de colocar gravuras nos livros.

No inicio, cram gravuras confeccionadas em madeira {xilogravu-
ras) um pouco menos finas. Pouco a pouco, foram se desenvolvendo
técnicas mais refinadas de gravagdo que se difundiram consideravel-
mente. Surgiram muitos ateliés ligados a criagdo artistica. Com o
tempo, e com o surgimento de técnicas de impressdo em larga escala,
um certo nimero destes ateliés desapareccu. Hoje, existem muito

poucos e o que os sustenta é exclusivamente a criagdo artistica.

O quarto, Michel Petit, ¢ criador e restaurador de vitrais, prin-
cipalmente de grandes catedrais, como a de Chartres. Michel Pe-
tit segue a tradicdo de vidraceiros medievais, responsaveis pelas
construcdes de vitrais em grandes catedrais. Trabalhando em Char-
tres, num grande e espacoso atelig, Petit congrega um grupo de jo-
vens interessados na arte de confeccionar e restaurar vitrais. Pes-
quisas sao desenvolvidas, principalmente visando a recuperagio
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de antigas técnicas, capazes de gerar certas tonalidades de vidro
ou refazer certos tracos e desenhos dos vitrais.

O quinto é Henri Desgrippes, restaurador de méveis antigos.
Nascido em 1926, efetuou seu aprendizado seguindo a tradi¢do da
Compagnonage, instituigio que preserva ao longo do tempo os ofi-
cios mais antigos da Franga. Bernard Zarca, estudioso dos artesdos
de arte na Franca, assinala que a Compagnonage perpetua tradi-
¢Bes e ¢é guardid de um etos de grupo. A vocagdo da Compagnona-
ge é formar homens de oficio e perpetuar o espirito por geracdes,
num combate que alguns qualificam como das antigas tradi¢des
contra a “civilizacdo industrial” (Zarca, 1979).

Desgrippes considera-se um eterno aprendiz. Tendo iniciado seu
aprendizado no seio da Maison Jansen, tornou-se restaurador de
méveis antigos na casa dos Dumont e instalou-se como artesio
a partir de 1952, afinando, ano apds ano, seu conhecimento de
estilos, madeiras e técnicas. Ele se entrega com paixdo e rara exi-
géncia 2 formagdo de seus sucessores. Para ele, seus alunos sdo
verdadeiros companheiros (compagnons).

Sempre descjei trabalhar com as pessoas certamente para thes trans-
mitir, mas ao mesmo fempo para ter uma amizade. Aqui sfio todos
meus amigos. Aqui nao existe o mais forte. Estamos aqui para fazer o
melhor, para ir mais longe. Eu tenho uma experiéncia que os outros
ndo tém. Mas isto ndo diz forgosamente o que se deve fazer. Porque
a experiéncia é uma coisa gue diz sobre as coisas que ndo se deve
fazer... Mas, para saber o que se deve fazer, eu lhe asseguro: sou um
eterno aprendiz. Eu acredito que seja este o objetivo dos mestres da
arte: transmitir nosso conhecimento, mas principalmente trabalhar
com o discipulo! Alids, porque é mais fécil transmitir do que mostrar a
dificuldade. .. é mais facil dizer do que fazer vocé mesmo. .. Vocé diz:
“Coloque um pouco mais disto ou um pouco menos daquilo...”. Mas,
se é vocé que faz junto com o aprendiz, ¢ muito mais dificil. .. Vocé
pode também se enganar. Eu fiz junto com o Cristian um pequeno
armdrio, ¢ fazendo junto com ele eu aprendi tanto quanto cle... Ah,

sim, creia-me: eu aprendi tanto quanto ele! [grifos da autora).
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Patrimonio como discurso

Se entendermos que todo o patriménio configura um discurso sin-
gular, poderemos refletir sobre a patrimonializagio de pessoas como
a tentativa de representar uma totalidade discursiva relacionada a
dois conceitos fundadores: humanidade e nagdo. De um lado, o
programa “Tesouros humanos vivos” visa a assegurar a preservacio
de um patriménio que é de toda a humanidade; por outro lado, esse
patrimdnio universal estaria se realizando de maneira particular em
cada nagéo.

A perspectiva totalizadora do discurso em torno dessa modali-
dade de patriménio ndo se completa 2 medida que cada “pessoa
tombada” parece emitir um ruido préprio, quebrando qualquer
pretensio homogeneizadora. A singularidade de cada artesdo de
arte e sua inser¢do particular no campo artistico lembram pegas
raras e tnicas que despertam nossa ateng¢dio numa visita a um
rauseu. Quebrando a monotonia de um discurso que gostaria de
envolver todos os objetos como meras ilustragdes, pegas raras e
{inicas, gritam seus discursos solitdrios. Cada um é cada um, cada
um pode ser lido como cada um. O que existe é um didlogo, uma
convivéncia, uma troca, um embate entre, de um lado, o discur-
so genérico que quer fundar um sistema, o do “Mestres da Arte”
e, em tltima instincia, do “Tesouros humanos vivos” e, de outro
lado, o discurso de cada artesdo de arte, representante de uma
tradicdo especifica, particular.

E possivel arrolar alguns tracos em comum dos artesaos de arte en-
trevistados, o que torna talvez possivel pensar em aspectos singulares
de tradigbes culturais especificamente francesas. Revelou-se forte o
contetido holista ou coletivista entre os distinguidos com o titulo de
mestre da arte. Ideias tais como “o oficio é que escolhe o individuo
e ndo o contrario” ou “o trabalho existe como um lugar para se fazer
amigos” demonstram a sobredeterminaciio de valores coletivos em
relaciio As habilidades e competéncias individuais. Como ténica, os
mestres da artc entrevistados sublinharam valores como o da amizade
e o darelagio com os companheiros de trabalho como constitutiva de
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um etos profissional e de construcdo da subjetividade. A concep-
¢do de artesdo de arte distingue-se da concepcio de artista. Enquan-
to este se v& como um criador individual, aquele se vé& como um
criador que é também herdeiro de uma tradicdo coletiva.

Henri Desgrippes, o restaurador de méveis antigos, enfatizou a
necessidade de aperfeigoamento constante — “ir o mais longe pos-
sivel no oficio” —, e a ideia de fazer amigos — “cu sempre traba-
lhei para fazer amigos”. O valor da experiéncia conjuga-se com
a postura do eterno aprendiz. “A experiéncia me diz sobre o que
nio fazer, mas para saber o que {azer, eu sou sempre um apren-
diz, estou sempre aprendendo’, relata Desgrippes. O mestre da
arte expressa um interesse pelo trabalho em si. Trata-se de uma
escolha desinteressada, a busca por um oficio em que seja possi-
vel aprender uma nova técnica e aumentar o capital cultural. Ha,
sobretudo, a crenga de que o trabatho faz 0 homem — o fazer faz o
ser. E reforgada a tese de que nunca se conhece suficientemente
o oficio, nunca sc estd suficientemente maduro. A ligacio do tra-
batho com a arte reitera esse desejo de aperfeicoamento, o desejo
de tornar-se um homem de oficio antes de tudo. Difunde-se a
crenga de que o homem eleva-se aos mais altos valores do espirito
pelo trabalho livre e criador da mio, trabalho que se faz com o
coragdo e ndo com o cérebro. Ao mesmo tempo, os mestres da arte
vecn-se como potenciais transmissores de um legado para as ge-
ragdes futuras. O gravurista Pierre Lalier, assim como o chapeleiro
Jacques Gencel, trabalham em ateliés fundados por antepassados,
ou seja, empresas familiares que sobreviveram ao tempo e de que
eles se responsabilizam pela continuidade.

Os alunos demonstravam admiracdo por seus mestres. Impres-
sionados pelo saber de seus mentores, os aprendizes buscavam tra-
balhar usando procedimentos antigos, o que conduz A descoberta
da espessura histérica do oficio. “Aqui tudo se faz a mio, i antiga”,
relata o costureiro, apontando uma menina, iniciante em agutha,
linha ¢ dedal, finalizando uma saia de tule de hailarina. Qutro
valor consagrado ¢ o do trabalho em equipe. A divisdo de traba-
lho permanecia artesanal, ¢ mestres ¢ aprendizes sentem-se con-
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vivendo em familia. Esse aspecto é um dos tracos da instituico
do Compagnonage. Segundo Bernard Zarca (1997), ac integrar o
Compagnonage, o aprendiz passa por um certo nimero de ritos
iniciaticos, de rituais de passagem, que apontam um caminho,
exigindo certa duraco, que nio s6 é necessaria 4 formagao profis-
sional, mas também 2 incorporagéo do habitus € a crenga no valor
da instituic3o.

Os artesdos da arte valorizam a competéncia, a cumplicidade
fundada no offcio, distinguindo o mestre-artesdo do patrio. Zarca

1979) denomina-os “operirios de elite”, chamando a ateng¢do para
o fato de que eles se situam numa zona de espago social em que
os aspectos simbélicos apagam as fronteiras entre as classes. Se-
gundo Zarca, a burguesia sabe acolher em suas cimaras os raros
operarios de elite, tirando desse acolhimento um lucro simbélico.
A burguesia nacional e o Estado francés orgulham-se de seus me-
lhores operérios, de seus habeis artesdos, capazes de confeccionar
os raros objetos de luxo que eles podem adquirir. Zarca destaca o
lugar de certos oficios como o da marcenaria. Para ele, o marce-
neiro € o aristocrata dos operdrios da construgdo. A marcenaria é
um oficio nobre, devido & grande qualificacdo e 4 cultura que tal
atividade requer. O marceneiro deve restaurar os castelos, traba-
lhando para uma clientela nobre que lhe transfere uma parte de
seu capital simbélico. Os artesfos da arte respeitam a hierarquia.
Ganham mais os que tém maior experiéncia e podem transmitir
seus conhecimentos aos mais novos na profissao. Os aprendizes
entendem que, com o tempo, poderdo um dia galgar esse lugar. Os
ateliés dos artesios da arte sdo pequenos espacos e ndo hd intengio
de fazer com que eles crescam. Esses ateliés sdo do tamanho de
empresas humanizadas, em que cada um desempenha um papel
singular.

Se o programa “Mestres da Arte” integra o sistema preconizado
pela Unesco dos “Tesouros humanos vivos”, ha, contudo, alguma
especificidade no caso dos artesiios de arte franceses. Caberia, a
titulo comparativo, estudar o sistema em outros paises. Sem en-
trar no mérito do debate sobre a pertinéncia da nogiio de imaterial
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ou intangivel, com relagio ao patriménio cultural, parece-me que
a distin¢do conferida a alguns artesdos de arte com o titulo de
mestre da arte focaliza alguns dos valores mais caros da tradicao
cultural francesa. Uma breve andlise do seleto grupo dos laurea-
dos revela alguns desses tragos: busca por perfeigio, valor da ami-
zade, refinamento, mindcia, énfase no trabalho em equipe com
hierarquia, inovacio associada e guiada pelo respeito a formas de
tradicionalismo. )

De um lado, os mestres da arte sdo herdeiros de antigas tradigges
culturais; de outro, sio criadores de novas técnicas e de novas obras
de arte. Mas, sobretudo, os mesires da arte sao lugares de memdria,
elementos de ligagdo entre o passado e o futuro. Ha de se registrar o
mérito desse programa, bem como o do “Tesouros humanos vivos”,
como politicas voltadas para a salvagnarda da diversidade cultural do
planeta.

Referéncias

CeNTRE NATIONAL DES ARTS PLASTIQUES. Maitres d'art. Paris, 1997.

Mission pu PatrRimoiNE EtHNoLOGIQUE. Conmnaitre, conserver, transmetire
les techniques et les savoirs des métiers. Paris, 1995.

Unesco. Material de divulgagio do sistema de tesouros humanos vivos,
142 reunidio do consetho executivo. Paris, 1993. Mimeogr.

Zarca, B. Artisanat et trajectoires sociales, 'ami du trait. Actes de Re-
cherche en Sciences Sociales, Paris, n. 29, 1979.



O PAI DE MACUNAIMA E O PATRIMONIO ESPIRITUAL®

WARIO CHAGAS

Macunatma: o herdi sem nenhum cardter € o titulo de uma das prin-
cipais obras de Mario de Andrade. Essa rapsédia, escrita no final
dos anos 1920, alinha-se com o mito, desgeografiza o pafs, rompe
com a perspectiva espago-tempo e propde outra interpretacdo do
Brasil, inovadora, mais préxima do épico e do "reino narrativo”,
para usar expressdo de Walter Benjamin (1985, p. 199), do que da
“informacio nova” e da “explicagdo”, mais proxima do mitico do que
do histérico.

Um dos elementos nucleares dessa rapsédia brasileira € um mui-
raquitd perdido. O esforgo de recuperagio e busca do objeto extra-
viado é que constréi a tecedura da obra.

Conta-se que, nas noites de lua cheia, as amazonas, mulheres guer-
reiras e auténomas, mergulham no lago laci-Uarus (Espelho da
Lua) e retiram do fundo um tipo de lodo que, ao ser trazido para a
superficie do lago e entrar em contato com o ar, comeca a endu-
recer. Antes que isso aconteca, elas esculpem, nesse material, for-
mas variadas, tais como batriquios, peixes, queldnios e cilindros.

Uma vez por ano, as amazonas, que mantém um governo femi-
nino e um acampamento constituido sé de mulheres, recebem a
visita de alguns homens, ficam com eles uma noite e fazem amor.
Esses homens ganham de presente um muiraquitd, considerado

“ Fsse tema foi tratado em minha dissertagio de mestrado (Chagas, 1997).
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uma joia mégica e rarissima. As criancas que nascem desse en-
contro sdo separadas: as meninas so criadas pelas amazonas, e os
meninos, entregues aos homens que as visitam no ano seguinte.

O amuleto ¢ simbolo de fertilidade e traz satide, boa sorte e feli-
cidade para quem o tem. Aquele que tiver a pedra verde serd bem
recebido aonde quer que chegue, desde que a apresente. Dizem,
ainda, que aquele que segurar um muiraquita e fizer um pedido
com fé serd atendido, mas sé é possivel, a cada pessoa, fazer um
tnico pedido.

1

O muiraquitd € feito de uma matéria anfibia. No fundo do lago,
ela é lodo; entre o fundo e a superficie, ela é pedra mole; ¢, logo
depois, ¢ pedra dura, talhada e esculpida. Participa da ordem da
natureza e da cultura, da esfera do sagrado e do profano. A narra-
tiva mitica da produg¢do de um muiraquitd pde em curso saberes,
fazeres, coisas do mundo da matéria e artes do espirito. Em termos
de patriménio cultural, o muiraquita é, a0 mesmo tempo, um sa-
ber, um fazer, uma arte, uma coisa € um conjunto de elementos da
natureza.

A evocagio do muiraquitd tem caréter paradigmatico, mas algo
semelhante pode ser observado em outros artefatos ou bens cul-
turais tangfveis. Uma ponta de flecha, um cachimbo de argila, um
pedago de renda de bilro, uma peteca de palha, um soldadinho
de chumbo e uma boneca de pano, por exemplo, configuram-se
a partir da conjugagido de saberes, de técnicas, de trabalhos, de
valores e de elementos da natureza. Quando, sobre determinado
artefato, incide, por algum motive, uma aciio preservacionista, dis-
posta a enquadra-lo na categoria de patriménio cultural, é para
essa conjugacdo complexa que essa acdo estd apontando. Em ou-
tros termos, a preservacio dos denominados “bens culturais tan-
giveis” busca e assenta sua justificativa ndo na materialidade dos
objetos, e sim nos saberes, nas técnicas, nos valores, nas funcoes e
nos significados que representam e ocupam na vida social. Assim,
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é possivel sustentar que aquilo que se quer preservar como patri-
monio cultural ndo sdo os objetos, mas seus sentidos e significados;
ou seja, aquilo que confere sentido ao bem tangivel é intangivel.

Essas nogdes simples favorecem o entendimento de que a pre-
servacio de um aglomerado de bens (tangiveis ou intangiveis) nio
constitui por si sé um patriménio. E preciso que tanto o remetente
quanto o destinatdrio dessa prética social reconhegam e agreguem
valores a esse mesmo aglomerado de bens, que poderd ser trans-
mitido de uma geraco para outra (perspectiva diacrénica), como
também poderd ser partilhado numa mesma geracdo (perspectiva
sincrdnica).

A%

Ainda que algumas priticas vinculadas ao poder publico alimentem
-s¢ de uma concepedo coisificada e restritiva, que considera o
patrimdnio cultural um conjunto de bens mdveis e iméveis, nos
dltimos trinta anos os conceitos de valor histérico e artistico, de
patrimonio e bem cultural, vém sendo gradual e sistematicamente
redefinidos e ampliados.

Desde os anos 1970, mas sobretudo a partir dos anos 198c, o
tema “patriméonio” vem ganhando destaque e atencio nas discus-
sdes e prdticas museoldgicas. E a ele estdo frequentemente asso-
ciadas as ideias de territério e populacio local, conformando, desse
modo, um terndrio virtuoso e polémico, capaz de contribuir para a
amplia¢do da diversidade museal e de ancorar préticas e processos
museoldgicos bastante diferenciados.

O reconhecimento da centralidade do tema “patriménio” no
campo museolégico levou Tomislav Stla (1990), por exemplo, a sus-
tentar a constituicdo de uma disciplina denominada “Patrimonio-
logia”. Sem enveredar por esse atalho, interessa sublinhar que,
no campo da Museologia, no Brasil, a no¢io de patriménio, além
de complexa, nio esteve restrita ao edificado. Trabalhos organi-
camente museolégicos, como os de Waldisa Russio, Maria Célia
T. M. Santos, Maria de Lourdes P. Horta, Cristina Bruno e Mari-
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lia Duarte, além de outros menos organicos do ponto de vista mu-
seoldgico, como os de Gilberto Freyre, Darcy Ribeiro e Mério de
Andrade, confirmam essa assertiva. Para Russio (1984 e 1990), por
exemplo, o patrimdnio cultural abarca o natural (desde a paisagem
aos diferentes recursos da natureza), o tangivel (o mével e o imével)
e o intangivel (saberes, técnicas, valores, significados etc.).

A aceitacio de que aquilo que confere sentido 2 agdo preserva-
cionista de um bem cultural tangivel estd no campo do intangivel
favorece uma aproximagio diferenciada da sugestio de Le Goff
(1982, p. 54) que, a0 querer introduzir no campo do patriménio a “di-
versidade das tradigdes, os movimentos insurrecionais, os de con-
testagdo, tudo o que permitiu a um povo ser aquilo que €”, indica
que o “patriménio € espiritual”.

Se o que permite “a um povo ser aquilo que é” poder ser iden-
tificado como patriménio espiritual, entio é possivel supor que
Mério de Andrade, durante longo tempo, cstivesse perguntando: o
que € o patriménio espiritual brasileiro® O que faz do povo brasi-
leiro aquilo que ele é?

\

Nos anos 1990, por ocasido do sexagésimo aniversario de criagio
do Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Iphan),
ganhou destaque no Ministério da Cultura o debate sobre as possi-
bilidades de registro dos bens de natureza imaterial ou intangivel.
No entanto, essa discussao, como se sabe, nio é recente. Ela pode
ser visualizada nas reflexdes e praticas de Alofsio Magathaes (1997),
mas também estd presente nas contribuicées de Mério de Andrade
(1980) para o Dec.-Lei 25, sobretudo naquelas que nao foram apro-
veitadas. Se o documento, em alguns pontos, inspirou-se no ante-
projeto marioandradiano, em muitos outros, dele se afastou.
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Vi

Envolvido com as questdes de preservagdo cultural, Gustavo Ca-
panema, entdo ministro da Educagio no governo Vargas, pediu
que Mirio de Andrade, diretor do Departamento de Cultura da
prefeitura de Sdo Paulo na época, elaborasse um projeto de orga-
nizacdo desse campo. Duas semanas depois (margo de 1936), o
anteprojeto do Servico do Patriménio Artistico Nacional {(SPAN)
estava pronto e aprovado por Capanema, e, em menos de um més,
seria implementado o Servigo do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional (SPHAN}. Destaque-se o H. Por sugestio do poeta mo-
dernista, Rodrigo Melo Franco de Andrade foi indicado para assu-
mir a dire¢do do novo érgdo e elaborar o projeto de lei federal para
organizacio e prote¢do do campo patrimonial brasileiro. Em julho
daquele mesmo ano, o projeto estaria concluido. Em carta datada
de 29 de julho de 1936, o pai de Macunaima escreve:

Meu caro Rodrigo,

Li seu projeto de lei que achei, pclos meus conhecimentos apenas,
étimo. Aligs, preliminarmente, ¢ preciso que cu lhe diga com toda le-
aldade que dado o anteprojeto a0 Capanema, eu bem sabia que tudo
nio passava de anteprojeto. Vocés ajudem com todas as luzes possiveis
a organizacdo definitiva, facam e deslagcam a vontade, modifiquem e
principalmente acomodem as circunstiincias porque nio as conhe-
cia {1981, p. 60).

O projeto de lei elaborado, ao que tudo indica, por Gustavo Ca-
panema, Rodrigo Melo Iranco de Andrade e equipe, e iniciou sua
peregrinagdo pelas casas do Parlamento. Foi aprovado pela Cama-
ra dos Deputados, recebeu emendas no Senado Federal e voltou &
Camara para nova aprovacio ¢... o golpe do Estado Novo dissol-
veu o Congresso Nacional. Apds essas idas e vindas, o Dec.-Lei
z5, de 30 de novembro de 1937, foi promulgado pelo presidente
Getulio Vargas.
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Vi

O anteprojeto do pai de Macunaima passou por acomodagdes,
ajustes, cortes e redefini¢des. Joaquim Falcdo chega a admitir que
o Dec.-Lei 25 é quase uma “versio empobrecida” do referido ante-
projeto. Segundo ele,

partilham projeto e Decreto-Lei de ponto comum importante, um avan-
¢o em relacio a situago anterior a 1930: o direito de propriedade privada
deixa de ser absoluto. E agora, em nome do interesse’ cultural piiblico,
limitavel pelo tombamento. Esse avanco legaliza ¢ legitima também a in-
terferéncia do Estado na preservacio cultural. Daf em diante, porém,
0 Decreto-Lei ndo acompanha o projeto em toda sua ousadia e riqueza
(1984, p. 28).

Questdo que ndo cala: o anteprojeto do autor de Pauliceia des-
vairada, ao citar o SPAN, ndo estaria deixando de fora o Histdrico
e, em consequéncia, ndo estaria apresentando uma visdo mais re-
duzida, menos rica e ousada? Em outros termos: a aplicacdo de
um H {no bom sentido) a proposta maricandradian: nao teria a in-
tenc¢do de amplid-la? Nao. O poeta trabalhava com um sistema de
classificagdo octogonal, no qual o termo “arte” era apenas a entrada
principal para oito categorias distintas. O sistema de classificacio
proposto pode ser resumido no seguinte quadro:

Entrada principal Categorias Livros de Tombo Museus
Arqueoldgica
. Arqueoligico e Arqueoligico e
Amerindia 4 Bico queviuBien
Einogrifico Etnografico
Popular
Histérica Fistorico Histérico
Arte Erudita nacional Ealerfa:de

" Das Belas Artes Belas -
Erudita estrangeira elas Artes

Aplicada nacional
[ Das Artes De Artes
Aplicada Aplicadas Aplicadas

estrangeira
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Como se v&, no sistema octogonal do poeta, o histérico era uma
das categorias definidoras do patrimonio. Ele préprio, por diversas ve-
zes, soube defender a predominéncia do valor histérico sobre o esté-
tico, como no cldssico caso do parecer para o tombamento da capela
de Santo Antdnio: “O critério para um trabalho proveitoso de defesa
do que o passado nos legou tem de se pautar, no Estado de Sio Paulo,
quasi [sic] exclusivamente pelo angulo histérico” (1975, p. 81).

Ora, no momento em que uma dessas oito categorias (a histori-
ca) foi posta em pé de igualdade com a entrada principal {a arte),
esta sofreu uma redugio. Os conceitos de arte e de histéria no
dec.-lei foram alterados. Como justificar a passagem da histéria do
plano de categoria para o de entrada principal?

Um defensor afoito poderia dizer: o termo “patriménio” estd
vinculado 2 ideia de “heranca paterna”. Heranga, por seu turno,
é aquilo que se movimenta no tempo, de gerago para geragio, de
pai para fitho. Logo, é clara a rela¢do entre patriménio, heranca e
histéria — disciplina que articula diferentes perspectivas de tempo.
Contra esse argumento se poderia perguntar, simplesmente: por
que, entdo, manter o artistico como entrada principal? Na visio
apresentada, a histéria envolve a arte. Toda arte passivel de pre-
servagdo € ja produzida, jd feita. Em suma, a manutencao de duas
entradas principais (histéria e arte), em vez de ser somatéria, é
subtrativa.

Vil

Toda essa discussio seria esvaziada se o conceito de arte adotado
pelo pai de Macunaima fosse explicitado: “A arte” — diz ele — “6
uma palavra geral, que neste seu sentido geral significa a habili-
dade com que o engenho humano utiliza-se da ciéncia, das coisas
e dos fatos” (1980, p. 97). Para o poeta de Losango cdqui, a arte é
compreendida como todo e qualquer modo de expressdo humana
2. nesse sentido, aproxima-se bastante do conceito antropolégico
de cultura.
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Assim, parece claro, o “art{stico”, em Mdrio de Andrade, niio era
restritivo; ao contrario, era amplo e abrangente ¢ seu conceito de
patriménio artistico abarcava o tangivel e o intangivel. Ao detalhar
as categorias “arte arqueol6gica” e “arte amerfndia”, o anteprojeto
é explicito:

Incluem-se nestas duas categorias todas as manifestacdes que, de
alguma forma, interessem a Arqueologia em geral e particularmente
a arqueologia e etnografia amerindias. Essas manifestacdes se es-
pecificam em:

a) objetos: fetiches: instrumentos de caga, de pesca, de agricultu-
ra; objetos de uso doméstico; vefculos; indumentéria ete.:

b) monumentos: jazidas funerdrias; agenciamento de pedras; sam-
baquis, litogrifos de qualquer espécie de gravagio ete.:

c) paisagens: determinados lugares da natureza, cuja expansio
hidrogrifica ou qualquer outra foi determinada definitivamente
pela indiistria humana dos Brasis, como cidades, lacustres, canais,
aldeamentos, caminhos, grutas trahalhadas etc.;

d) folclore amerindio: vocabuldrios, cantos, lendas. magias, medici-
na, culindria amerindias etc. (1980, p. g2).

14 o Dec.-Lei 25 deixa de fora os bens intangiveis e atém-se as
coisas com materialidade evidente:

Capftule I. Do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional

Art. 12 Constitui o patriménio histérice ¢ artistico nacional o con-
junto dos bens méveis e iméveis existentes no pafs e cuja conservacgio
seja de interesse publico, quer por sua vinculagio a fatos memordveis
da histéria do Brasil, quer por seu excepcional valor arquealégico ou
etnografico, bibliografico ou artistico (MEC/SPHAN/FNPM, 1980, p.
111-11g).

Compreende-se que, por hipotética necessidade operacional, o
dec.-lei ateve-se aos bens méveis e iméveis; e o instituto do tom-
bamento, em decorréncia, ndo pode ser aplicado aos saberes e aos
fazeres culturais. Isso significa — é a pergunta que se impde — que
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o universo do intangivel estd excluido da possibilidade de tomba-
mento?

Esse ndo ¢ o entendimento do pai de Macunaima. Para ele, é
possivel e recomendivel o tombamento do patriménio espiritual,
¢ 0s procedimentos poderiam scr os seguintes:

[...]

6. No caso de ser obra folclérica, a sua reprodugiio cientifica exa-
ta {quadrinhas, provérbios, receitas culindrias ete.).

7. No caso de ser obra musical folclérica, acompanhard a propos-
ta uma descrigdo geral de como é executada; se possivel, a repro-
dugdio da miisica por meios manuscritos, de descricdo das dancas
¢ instrumentos que a acompanham, datas em que estas ceriménias
se realizam, [...] mandar discar ou filmar a obra designada.

8. No caso de ser arte aplicada popular, também deverd propor-se
a filmagem cientffica da sua manufatura {fabricacdo de rendas, de
cuias, de redes ete.) {1980, p. 101).

O conceito de tombamento, para o poeta modernista, distante
daquele que se consolidou e que vigora na atualidade, é dinamico
e nada tem de ingénuo. Para o poeta, o tombamento ndo congela
o bem cultural; ao contrdrio, garante sua pulsacao. Se, no caso dos
bens tangiveis, o tombamento estabeleccria (como de fato estabe-
lece) uma restri¢do ao direito de propriedade, no caso dos intan-
giveis, estabeleceria mecanismos variados para protegio e preser-
vacdo do bem, sem, contudo, bloquear sua dindmica. Nesse caso,
o tombamento considera o bem de interesse social, cuida de seu
registro e mantém a referéncia cultural. O assunto é polémico.
Sonia Rabello de Castro (1991) discute detalhadamente a inapli-
cabilidade do instituto do tombamento aos bens imateriais. No
entanto, entre o conceito de tombamento por ela defendido e o
conceito de tombamento do poeta, hd um oceano Atlantico.

10
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IX

O tombamento é uma forma de preservagio, mas esta nele nio se
esgota. Assim como a meméria, tem caréter seletivo e opera com
atribuicdo de valores e sentidos.

O Dec.-Lei 25, ao sustentar que o interesse preservacionista deve
incidir sobre bens culturais vinculados “a fatos memoraveis” e de
“excepcional valor”, construiu armadilhas e forneceu argumentos
politicos e técnicos para que o discurso de autoridade (técnica, po-
litica, cientifica, histérica e artistica) fosse consolidade como uma
instancia de dominio e fosse também hierarquicamente superior.

Em tese, para escapulir dessas armadilhas é preciso estabelecer
critérios. Mas a andlise desses critérios revela que eles podem ser
(e o sdo frequentemente) atravessados por interesses politicos. Ao
analisar os bens tombados em nivel federal, Falcao percebeu que

a politica federal de preservagio do patriménio histérico e artistico
se reduziu praticamente 2 politica da preservagio arquitetdnica do
monumento de pedra e cal. O levantamento sobre a origem social
do monumento tombado indica tratar-se de: a) monumento vincula-
do & experiéncia vitoriosa da etnia branca; b) monumento vinculado
experiéncia vitoriosa da religido catélica; ¢) monumento vinculado
& experiéncia vitoriosa do Estado (paldcios, fortes, féruns etc.) e na
sociedade (sedes de grandes fazendas, sobrados urbanos etc.) da elite
politica e econdmica do pais (1984, p. 28).

Em nota de rodapé, o mesmo autor esclarece:

De um total de 810 processos de tombamento, realizados entre 1938
e 1981, 50,9% sdo bens catélicos (igrejas, mosteiros, conventos etc.),
0,2% sdo bens protestantes e, menos da metade, 48,9% sdo bens ndo
religiosos (1984, p. 28).

Como se insere, no anteprojeto marioandradiano, a questio da
origem social do bem cultural a ser preservado? Para o poeta,
parece ser importante a diversidade de origens sociais dos bens
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culturais. Ele fala em arte erudita e popular, em arte nacional e
estrangeira, em arte amerindia e arqueoldgica. Preocupa-se com
a preservacio de “ruinas, igrejas, fortes, solares”, com o “espadim
de Caxias”, com “um lengo celebrando o 13 de maio”, com “obras
premiadas” em saldes de arte, mas também com a “arte popular”,
que inclui: fetiches, indumentdria, arquitetura, cruzeiros, vilare-
jos lacustres vivos da Amazénia, morros do Rio de Janeiro, mocam-
bos do Recife, musica, provérbios, dancas dramaticas etc.

Seria possivel argumentar que, em seu Capitulo II, artigo 42,
o Dec.-Lei 25 prevé a inscricdo no Livro do tombo arqueoldgico,
etnogrdfico e paisagistico de bens culturais de origem amerindia e
popular. No entanto, contra esse argumento, ergueu-se a pratica
cotidiana.

X

A anilise dos dois documentos nio quer desvalorizar o Dec.-Lei
25, muito menos alinhar-se com os interesses dos especuladores
imobilidrios. O que se pretende é identificar dreas de preservacio
e linhas de ag¢#o jd apontadas pelo poeta modernista, em 1936.
A questdo aqui ndo €, portanto, a de um revisionismo interesseiro e
comprometido com a especulacio da propriedade, e sim a da neces-
sidade de estabelecer e desenvolver mecanismos legais e politicas
de preservagdo cultural, que possam responder aos desafios levan-
tados em 1936 pelo autor de Macunaima.

A preservacdo e o uso do patriménio cultural brasileiro consti-
tuem um problema de interesse contemporaneo.

Falcdo (1984, p. 29) compreende que a proposta marioandradiana
foi “historicamente prematura” e “politicamente solitdria”. Nenhu-
ma forga social politicamente organizada sustentava essa proposta
diversificada e abrangente. Foi preciso esperar mais de meio século
para que a legislacdo cultural brasileira incorporasse, de forma ine-
quivoca, o intangivel ao conjunto dos bens culturais, e assumisse
a responsabilidade de proteger “as culturas populares, ipdigenas
e afro-brasileiras, e as de outros grupos participantes do processo
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civilizatério nacional” (artigo 215 da Constitui¢do). Em compa-
racfio aos textos constitucionais anteriores, a Constituicdo de 1988
tratou do tema cultural com expressivo avango. Mais recentemen-
te, o Decreto 3.551, de 4 de agosto de 2coo, instituiu o Regjstro de
Bens Culturais de Natureza Imaterial que constituem patriménio
cultural brasileiro e criou o Programa Nacional do Patriménio Ima-
terial. A instituicdo desse dispositivo legal ampliou as possibilidades
de preservacio da diversidade do patriménio espiritual e, para isso,
estabeleceu, inicialmente, quatro Livros de Registro: o dos saberes, o
das celebracées, o das formas de expressiio ¢ o dos lugares.

O conceito de patriménio cultural continua em debate, sendo
revisto, revisitade e rediscutido. E como se, por modos e caminhos
ndo previstos, realizdssemos uma reaproximagio da ideia do Pa-
triménio Artistico Nacional (PAN). Como foi vista, o autor de Pau-
liceia desvairada estava interessado em tradigdes e modernismos,
em elementos da matéria e do espirito, na transformacio e na pre-
servacio cultural de determinados valores.

Xl

A preservacio do patriménio cultural implica nocdes de “valor” e
“perigo”. Valorizar o bem e descjar evitar o perigo de destruigio
constituem os gestos bésicos da coreografia preservacionista que,
a rigor, traduz um esforgo e um anelo de prolongamento da vida
social do bem cultural. Segundo Walter Benjamin (1985, p. 224),
“articular historicamente o passado nao significa conhecé-lo ‘como
de fato foi’. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como
ela relampeja no momento de um perigo”. E na vida e no uso social
do bemn cultural que reside o sentido da preservacio. A assuncédo
do perigo do uso social do bem preservado implica a possibilidade
de ele ser usado como referéncia de meméria, ou como recurso de
educacio, de conhecimento, de transformagio, de sobrevivéncia e
de lazer, por determinadas coletividades.

Ao instituir o Registro de Bens Culturais de Natureza Imaterial,
o poder ptiblico ampliou o campo de possibilidades das priticas e
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das disputas preservacionistas. Importa reconhecer que a dilatacio
do campo nio elimina o jogo dos interesses politicos conflitantes;
ao contrario, engrandece-os. No campo do patriménio cultural bra-
sileiro, estiio em jogo diferentes atores sociais, encarnando diferen-
tes memorias, poderes, preservagoes, resisténcias, esquecimentos
e destruicdes. Importa reconhecer, ainda, que entre a lei no papel
e a lei em aciio hd outro oceano Atlantico.

Xl

Em dezembro de 2002, circulou a noticia de que o Oficio das
Paneleiras de Goiabeiras, em Vitéria (ES), foi reconhecido como
patriménio cultural brasileiro e inscrito no Livro de registro dos sa-
beres. Trata-se de um gesto inaugural, o primeiro registro oficial
de patriménio intangivel realizado no Brasil. O Oficio das Pane-
leiras de Goiabeiras € resultado de saberes e técnicas de heranca
indigena, apreendidos por descendentes de colonos e escravos.
O processo € inteiramente controlado por mulheres: as panelas
sdo modeladas manualmente, a queima é feita a céu aberto e
as matérias-primas (o barro e a casca de uma planta nativa para
tintura) sdo extraidas da regido. O barreiro por elas usado esteve
ameacado, recentemente, de contaminagio e destrui¢do por mo-
tivos politicos e econdémicos.

O registro do Oficio das Paneleiras tem também cariter simboli-
co. Constitui uma espécie de “matriménio” (no sentido de heranga
materna) e aproxima diferentes etnias. Do ponto de vista da ma-
téria-prima, no caso especifico do barro, é claro seu acento mitico
e seu cardter de elemento mediador primeiro. Em cada panela de
barro, invertendo a imagem construida por Walter Benjamin (1994,
p. 107), estdo os vestigios das maos das mulheres, como na narra-
tiva estdo impressas as marcas do narrador. De algum modo, essas
mulheres lembram as amazonas e seus muiraquitds, construidos
em matéria anfibia.

O gesto inaugural de registro do Oficio das Paneleiras criou uma
ténue linha que alinhava a contemporaneidade a tradi¢do milenar,
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o Programa do Patrimoénio Imaterial ao anteprojeto do poeta mo-
dernista. Resta saber se os novos desdobramentos da lei em acio
dardo continuidade a esses passos iniciais.

Xlil

Miario de Andrade teceu narrativas e desenvolveu propostas preser-
vacionistas. Seu discurso e outros virios que cobrem, descobrem
e redescobrem o Brasil ajudam a compreender que, por baixo das
“cobertas”, nfio se encontra um Brasil estdtico ou uma nacio pronta,
“dada”; encontra-se, sim, uma nagiio “dita”, que os discursos velam
e revelam. A construgiio do patriménio cultural brasileiro constitui
também uma narrativa sobre o Brasil, visto que nela estdo as mar-
cas dos narradores, como os vestigios das mios das paneleiras em
suas panelas. Mas essas narrativas também nos marcam e nos cons-
troem, condicionando nossas relagdes com o patriménio espiritual
brasileiro. E por isso que somos aquilo que somos.
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MUSEU IMPERIAL:
A CONSTRUGAO DO IMPERIO PELA REPUBLICA

\YRIAN SEPULVEDA DOS SANTOS

A nagdo ndo é mais um combate, mas um dado, a histéria tornou-se
uma ciéncia social; ¢ a memdria um fendmenao essencialmente privado.
A nagiio-memdria teria sido a dltima encarnacio da histéria-meméria

(Nora, 1984, p. 23).

Os musecus caracterizam-se por coletar objetos que ndo perten-
cem mais 4 compreensio cotidiana da vida, estranhos ao tempo
e a histéria que envolve. No entanto, essas institui¢oes, além de
contar a histdria do passado por meio de seus fragmentos, sdo es-
sencialmente histéria. Este capitulo procura lidar com essa dupla
personalidade dos museus: sua vocagio de fazer histéria e seu per-
tencer 2 histéria.

As narrativas histdricas reconstroem o passado de diversas ma-
neiras e, além disso, os museus apresentam uma singularidade
importante nesse narrar, que € a presenca dos objetos. A histéria
tanto pode ser determinada por umna légica intrinseca 2 narrativa e
subordinar os objetos em sua apresentagfo, como pode construir
um sentimento comum partilhado, a partir dos objetos trabalha-
dos. Por outro lado, é preciso considerar que os artefatos sio tes-
temunhos do passado e, como tal, sdo portadores de uma histéria
que antecede aqueles que o resgatam do continuo da histéria.

Intrinseca as diversas formas de narrativa histérica esté a condi-
¢do histérica de cada museu. Podemos dizer, de modo geral, que
os grandes museus nacionais fazem parte da construgéo dos Esta-
dos nacionais, do discurso cientificista e historicista que se tornou
hegeménico nos tltimos dois séculos, e do aumento da participa-
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¢iio da populagiio em arenas publicas centralizadas. Mas a histéria
nio se desenrola de forma linear e muitas sio as permanéncias
que encontramos nes movimentos de mudanca, entrelagadas em
sua singularidade, ignoradas ou simplesmente absorvidas e natu-
ralizadas. A construcio da nacgdo brasileira tem tracos em comum
e singularidades em relacdo as formacdes nacionais europeias,
ou mesmo norte-americanas. A constituicdo da nacfio vincula-se
a estruturas hierdrquicas de poder e a inclusio tardia da popu-
lagido negra, mesmo assim a partir de tracados racistas e exclu-
dentes. Ironicamente, em que pesem as grandes diferencas entre
nacées, um dos temas centrais da intelectualidade e das elites é
justamente a procura da singularidade nacional.

O Museu Imperial (M1) foi criado em 1940, durante o Estado
Novo, com a proposta de preservar a memoéria do Império durante
um periodo em que intelectuais e politicos procuravam retracar a
nocdo de brasilidade. Desde a criagio do museu, um nivel de visita-
¢do altissimo tem sido mantido, atingindo uma média de quase mil
pessoas por dia, indice raramente encontrado nas demais institui-
¢Bes museoldgicas do pafs, que lutam para continuar a receber seus
10 mil visitantes anuais. Incgavclmcnte, é um dos museus aceitos
pelos brasileiros como sendo uma de suas mais fortes referéncias
culturais. Quem nunca foi a0 museu mostra intencio de visitd-lo
e quem ji o visitou guarda dele boas lembrancas. O que ele nos
proporciona, que valores representa?

Texto e contexto: o Museu Imperial e o Estado Novo

A construcio da identidade nacional deve servir aos membros da
na¢fo. Mitos e memdrias coletivas, além de proporcionarem uma
coeréncia interna a4 nova entidade que estd sendo forjada, pre-
cisam satisfazer uma necessidade de sentido presente entre os
que dela participam. A forma pela qual os brasileiros tém se com-
preendido como tal apresenta continuidades ¢ rupturas ao longo
do tempo. A aboligdo da escravatura e 0 movimento republicano
deram ao pais uma nova face. A ideia de uma nagio que se cons-
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;itufa, segundo os moldes europeus, ignorando a populacio negra
¢ procurando tradigdes ancestrais nos povos indfgenas, identifica-
dos com o bom selvagem, nio fornecia mais elementos capazes de
anifica-la como nagio em construcio. O negro livre passa ao centro
do debate da formaciio nacional, € a tradi¢do romantica cede es-
paco ao idedrio positivista de ordem e progresso. As liderangas na-
cionais, no entanto, sdo incapazes de formular teorias capazes de
integrar democraticamente os diversos grupos étnicos existentes
no pafs.

José Murilo de Carvalho (1988), ao analisar a constitui¢do do
imaginario republicano, destaca a influéncia do Positivismo e a au-
séncia do mito de origem. Esses sdo elementos que fazem melhor
compreender a tradi¢io orientada para o futuro que deu forma a
naggo. O idedrio positivista permitiu que os membros da pétria bra-
sileira pensassem em si como parte de urna nacdo jovem, cuja rea-
lizacdo ocorreria no futuro. Em contraste com os paises europeus,
fortemente calcados em tradicdes milenares, a nova nagdo tinha
seu mérito nas promessas do futuro. Scu trunfo estava na possibi-
lidade de explorar suas riquezas naturais e de se constituir como
um grande pafs no futuro. O amalgama das trés racas justifica-se
com a purificacdo das racas e o embranquecimento progressivo
dos negros.

Em 1922, por iniciativa de Gustavo Barroso, foi criado o pri-
meiro muscu de Histéria no pafs, o Museu Histérico Nacional
(MHN), instituicio que se voltava para o “culto a saudade” e para
reverenciar a tradicdo, aspectos rejeitados pelos republicanos po-
sitivistas. O MHN, inspirado pela tradigdo roméntica e dc forte
carater militarista, enaltecia os grandes heréis nacionais e voltava-
se para a preservacio do patrimdnio pertencente 3s elites do pais
(Barroso, 1932 € 1938). E interessante ohservar que, embora pro-
movesse o culto ao Império e & nobreza, 0 museu de Barroso nada
tinha em comum com os estabelecimentos do género criados pelo
Império. O MHN pode ser considerado um marco de transi¢io, no
que diz respeito ao perfi] institucional dos museus, uma vez que
o século XIX fora responsidvel basicamente pela criagdo dos gran-
des museus de Histéria Natural, marcados pelo ciclo das grandes
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viagens exploratérias, pela extracio das riquezas naturais do pafs
e pelo inicio do desenvolvimento da Ciéncia Natural. Tratava-se,
naquela época, de erguer o Império, como tradigio da nova nagéo
que se formava em oposig¢do ao republicanismo. O Império surge
considerado objeto da tradigdo, quando nio é mais um de seus
elementos centrais.

Gustavo Barroso desenvolveu um papel crucial no desenho ins-
titucional que marcou o desenvolvimento da Museologia no pais.
Embora tenda a ser esquecido nos dias de hoje, o desempenho
de Barroso ainda necessita ser analisado com maior densidade,
para que um acerto de contas da Museologia com seu passado pos-
sa ocorrer. Barroso criou o curso de Museologia, em 1932, insti-
tuicdo que, até hoje, exerce papel fundamental na formacao dos
profissionais que ocupam posigdes relevantes nos diversos museus
espalhados nacionalmente, bem como a Inspetoria dos Monumen-
tos Nacionais, primeiro érgio federal de prote¢do ac patriménio
nacional. A influéncia de Barroso ndo pode ser subestimada, pois
ele foi intelectual de primeira grandeza no cendrio nacional. In-
gressou na Academia Brasileira de Letras em 1923; aderiu a Acfio
Integralista Brasileira em 1933, disputando a lideranca do movi-
mento com o lider integralista Plinio Salgado e destacando-se por
suas posi¢bes antissemitas; participou ativamente do levante inte-
gralista de 1938; e manteve-se na direcio do MHN até sua morte,
em 1959, com a tnica excegdo do perfodo em que foi afastado por
Getulio, devido a seu apoio a Jalio Prestes (1930 a 1932).

A partir da tomada do poder por Vargas, travou-se uma nova ba-
talha no campo da formacio cultural do pais. Diversos setores da
sociedade mobilizaram-se em torno da procura da origem da bra-
sifidade e da consolidacdo dos elementos que pudessem dar sen-
tido ao povo brasileiro. Talvez o que mais fortemente caracterize
o periodo seja a a¢do direta do Estado na construgio do nacionalis-
mo, em relagdo ambigua com diversos setores que compunham a
intelectualidade brasileira. Os movimentos organizados com forte
apoio popular foram afastados, mas intelectuais de diversas corren-
tes de pensamento tiveram seu espago no governo. Modernistas e
conservadores ocuparam cargos importantes em toda a estrutura
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institucional e imprimiram suas marcas na politica cultural desen-
volvida pelo Estado.

Por um lado, havia os defensores do movimento modernista, que
tentavam reelaborar o passado de forma a construir um perfil au-
tdnomo, critico e libertdrio para a nacdo. Nas palavras de Mirio
de Andrade, o Brasil precisava concorrer, no concerto das nacgées,
com sua parte pessoal, singularizada, capaz de enriquecer e alar-
gar a civilizagdo (1974). O termo movimento antropofigico nio po-
deria ter sido mais bem cunhado para expressar as aspiracées
das novas tendéncias estéticas. A preservacio do patriménio cultural
da nacéio era pensada por meio do levantamento da pluralidade de
seus elementos, o que possibilitaria a consequente reelaboracio
desses elementos de forma inovadora (Morais, 1978, p. 124). Por
outro lado, ocupavam cargos importantes nos érgios federais os
conservadores, ou verde-amarelistas, como eram chamados. Estes
criticavam o conhecimento teérico e livresco dos modernistas e
contrapunham a ele a “intui¢do”, que deveria ser defendida pelo
lider politico, tinica fonte de poder capaz de desenvolver papel de-
cisivo na orientagdo da politica cultural do pais. Os conservadores
defendiam o culto aos elementos emblemiticos da nacionalidade,
que deveriam ser definidos por meio da emocio ou dos sentidos,
pois a formacdo de uma cultura nacional dependia apenas do re-
conhecimento intuitivo da consciéncia que os brasileiros tinham de si
(id, ib., p. 135). Os conservadores desprezavam os principios de-
mocraticos ndo s6 na politica, mas também na constitui¢do do ca-
rater nacional. Em comum, havia a tentativa de construir uma nova
brasilidade, a partir da ruptura com o formalismo do passado e com
o que se dizia ser o mimetismo de estilos e padrées dos europeus.

E nesse contexto, em que modernistas e conservadores procu-
ram usar a rede institucional do Estado para promover suas poli-
ticas prtiblicas, que podemos compreender a criacio do Servico
do Patriménio Histérico e Artistico Cultural (SPHAN), em 1937.
Procurado pelo ministro Gustavo Capanema, Mario de Andrade
estruturou as primeiras diretrizes para a formacio de uma agéncia
federal voltada para a preservagido da heranga artistica e histéri-
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ca do pais. O SPHAN substituiu a lnspetoria dos Monumentos
Nacionais, iniciativa de Gustavo Barroso, principal concorrente,
na disputa com os modernistas, na gestio federal do patriménio
(Fonseca, 1997). Na politica cultural do Estado Novo, no entanto,
preponderou o autoritarismo, a construcdo da base mitica do Es-
tado forte que se tratava de construir, ficande em segundo plano a
busca de raizes mais populares, aspecto que caracterizava a preo-
cupagiio dos modernistas (Schwartzman, 1984).

Mario de Andrade foi excluido do Departamento de Cultura de
Sdo Paulo, apés o golpe de 1937. O SPHAN foi dirigido por Rodrigo
Melo Franco de Andrade, lideranga préxima ao projeto modernista
em sua postulag@io plural de preservacdo do patriménio cultural
da nag¢do. Mirio de Andrade conservou-se consultor permanente
de diversos érgdos federais relacionados ao projeto cultural, man-
tendo, inclusive, correspondéncia com Rodrigo Melo Franco de
Andrade, que permaneceu c¢m seu posto de 1937 a 1969 (Bomeny,
1995). A perspectiva mais pluralista, no entanto, defrontou-se com
uma cultura estadonovista que, paulatinamente, excluiu a repre-
sentacdo mais ampla da sociedade em favor de uma politica de pa-
trimédnio vigiada, controlada ¢ regida pelos valores dos setores do-
minantes que se aglutinavam no poder. As medidas voltadas para
a preservacdo da cultura popular, por exemplo, s6 foram possiveis
bem mais tarde, e a intervengao da populaciio na defini¢do de qual
seria o patrimdnio a ser preservado ainda estd por se constituir.

O Ml foi criado, em 1940, durante o periodo estadonovista, com
o apoio direto de Getulio Vargas. Segundo relato de seu ex-diretor,
Lourengo Lacombe, o ex-presidente costumava veranear sempre
em Petropolis (R]) e passear pela cidade.” Num desses dias, ele
entrou no Museu Histérico de Petrépolis e foi recebido pelo dire-
tor, Alcindo Sodré, que o acompanhou na continuagao do passeio,
sugerindo-lhe a ideia de criar o Museu do Império. A ideia foi bem
recebida e concretizada, a partir da lideranca do préprio Alcindo
Sodré, que dirigiu a instituigdo até 1g52.

1. Entrevista realizada, em 188, com o entdo diretor do MI, Lourengo Luiz Lacombe, por
ocasido da formulagio da dissertagiio de mestrado de Santos (198g).
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Segundo o Dec.-Lei 2.090, de mar¢o de 1940 (Lacombe e Cotrim,
-.87), que criou o MI, este tinha por finalidade

recolher, ordenar e expor objetos de valor histérico ou artistico refe-
rentes a fatos e vultos dos reinados de D. Pedro 1 e, notadamente, de
D. Pedro II; colecionar ¢ expor objetos que constituam documentos
expressivos da formacio histérica do Estado do Rio de Janeiro e, espe-
cialmente, da cidade de Petrépolis; realizar pesquisas, conferéncias e
publicag@es sobre vs assuntos da histéria nacional em geral e de modo
especial sobre os acontecimentos e as figuras do periodo imperial, as-
sim como da histéria do Estado do Rio de Janeiro e, particularmente,
da cidade de Petrépolis.

Como pode ser observado, havia a intenc@o de se criar uma co-
‘eciio de objetos relacionados a fatos e vultos do Império, como
-ambém i formacio histarica do Rio de Janeiro, da cidade de Petro-
polis e da propria nacdo. Embora esse decreto tenha sido vilido por
25 anos, podemos afirmar que a coleta de material, no MI, sempre
foi centrada na monarquia brasileira, principalmente na figura de
D. Pedro 1I.

Portarias posteriores consolidaram a énfase na histéria da Mo-
narquia. A Portaria 487, de outubro de 1975, assinada pelo ex-
ministro Ney Braga, que, por sua vez, reafirma os termos da Lei
1.639, de maio de 1965, promulgada pelo entdo presidente Castelo
Branco, estabelece que o MI tem por finalidade

preservar o patrimbnio cultural representado por objetos, pecas e do-
cumentos de importancia histérica e artistica. ligados 2 histéria da
monarquia brasileira, bem como promover a difusio da histéria e da

cultura brasileira.

A preservaciio dos objetos que constituem documentos expressivos
da formacao histérica do Estado do Rio de Janeiro e da cidade de
Petrépolis jamais ocupou lugar central nas atividades do M1, apesar
de a instituigio ter origem no antigo Museu Histérico de Petrépolis.
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Mas qual teria sido o papel do Império na construgio de nagio que se
forjava no regime Vargas? Qual a relagdo entre as narrativas do MI
e a historiografia da época?

A historia-memoria do Império

A revogacdo do banimento da Familia Imperial e o traslado das
cinzas de Pedro II para o Brasil € uma marca do governo Epitdcio
Pessoa, da mesma forma que a construgdio do mausoléu para os
imperadores Pedro II e Tereza Cristina, em Petrépolis, ¢ uma marca
do governo Vargas. Para ambos os estadistas, o Império j4 nio era
uma ameaca a ser combatida, mas um elemento simbélico a ser in-
corporado dentro dos novos tragados que se constituiam. O MHN
e o MI podem ser compreendidos nesse contexto. O primeiro foi
construido durante o governo de Epiticio Pessoa; o segundo, du-
rante o Estado Novo. Os dois estabelecimentos privilegiaram o
culto ao Império e a nobreza, numa perspectiva que valorizava as
tradic@es e o continuismo com o passado. Ainda assim, sdo muitas
as particularidades que definem cada uma das instituicées formado-
ras do novo cardter nacional.

Embora ndo se tenha o objetivo de tragar uma abordagem com-
parativa, tarefa que j foi realizada (Santos, 1989), é importante
destacar que as duas institui¢des veicularam abordagens bem dis-
tintas em relacao ao passado. Enquanto no MHN privilegiou-se o
aspecto militarista do Império, com batalhas e conquistas sendo
saudadas, no MI a énfase recaiu sobre o periodo de mais de meio
século de estabilidade, patrocinado por D. Pedro 1I. No MHN,
colegdes foram formadas com objetos similares aos que se acumu-
lavam nos moldes do antigo antiquarianismo, no qual a autentici-
dade dos artefatos era o valor a ser exposto. No MI, as colecaes
serviram 4 invengdo de ambientes de forma a enaltecer o espirito
de uma época. A vocacio autoritdria e disciplinadora do primeiro
e a vocagao populista do segundo compdem o discurso historiogra-
fico do periodo getulista.
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O MI foi constituido como um museu de Histéria e seu pri-
meiro diretor foi Alcindo Sodré, historiador emérito e ex-diretor
Jo Museu Histérico de Petrépolis. Entretanto, desde as primei-
ras exposigdcs, ndo se observava uma preocupagio com fatos ou
eventos, com causas explicativas ou, ainda, com as transforma-
coes estruturais. Os noves caminhos tomados pela historiografia
orasileira, que, a partir da década de 1930, passou a criticar a
histéria dos grandes herdis ou dos grandes feitos do passado, em
orol de andlises que considerassem as transformagées economi-
cas, politicas e sociais, ndo exerceram grande influéncia na con-
cepgio adotada pelo estabelecimento. Durante alguns periodos,
historiadores com concepedes préximas 4 historiografia estrutura-
lista ou culturalista francesa estiveram presentes no referido mu-
seu. Algumas exposi¢des procuraram forjar certas linhas do tempo
¢ discussdes socioldgicas, mas, em grande parte, estas foram ini-
ciativas que ndo marcaram as linhas mestras adotadas pelos direto-
res da instituicdo. O distanciamento entre as tarefas de pesquisa e
aquelas voltadas para idealizacdo museografica foi diagnosticado ¢
criticado por muitos dos historiadores que 14 trabalharam.

Desde sua criacdo, as principais diretrizes encontradas no MI
estdo relacionadas 3 homenagem a Pedro 11 e 2 Monarquia. Pro-
cura-se, portanto, homenagear, e ndo apenas retratar o que foi o
Império. Essa construgio da metéfora do que fora o Império dd ao
MI um lugar especial entre os museus brasileiros, pois claramente
mescla fantasia e realidade, o que insinua, por um lado, o fato de
o museu ser fortemente criticado pelos historiadores e, por ou-
tro, admirado por um ptiblico massivo, totalmente seduzido pelos
faustos do Império.

Alcindo Sodré criticava 0 acumulo de pegas ¢ antiguidades, as
reliquias que Gustavo Barroso tanto idolatrava no MHN, e apon-
tava para um desenho institucional mais préximo ao imagindrio
popular. O MI voltou-se para atender o grande ptiblico — um eter-
no ausente nos demais muscus brasileiros —, apontando com bas-
tante clareza que a tarefa do museu cra, a um s6 tempo, ensinar e
seduzir. Segundo ele,
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0 antigo museu, com mostrudrios reunindo objetos dispares, ao qual
se poderia denominar, apropriadamente, “museu-bazar”, est4 hoje fora
de moda. [...] Essa ideia teve de ceder terreno ao critério de que o
museu deve responder 3s necessidades de visitantes e conhecedores,
isto &, ser um instrumento ndo s6 de actimule e preservacio de um
patriménio espiritual, mas também o instrumento de ciéncia, deleite

e educacdo do grande pablico (1950, p. 18).

Alcindo Sodré foi sucedido por Paulo Olinto de Oliveira, que
permancceu pouco tempo no cargo, e, logo dépois, por Francisco
Marques dos Santos, que dirigiu 0 museu de 1954 a 1967. Mesmo
sob a diregdo deste reconhecido avaliador de inventéario, grande
entendido da Histdria da Arte e responséve] pela incorporagdo ao
acervo de pratarias, medalhas e objetos de arte, o paldcio, ainda
que palco de especialistas ¢ colecionadores, guardou o clima de
sua criag@o. Apesar de haver salas que mostravam colecdes de por-
celanas e cristais, o museu nédo se transformou em um antiqud-
rio ou emn uma galeria de retratos. As telas de artistas renomados,
como as de Vinet, adquiridas segundo o critério da “obra pela obra”,
trouxeram paisagens que foram dispostas com equilibrio, ao longo
dos corredores e das salas da casa imperial.

As imagens de realeza, de nobreza e de monarquia exerceram
(¢ o fazem ainda hoje) um fascinio muito grande sobre o publico.
Entre os estudos antropoldgicos, a preocupacio em compreender
a natureza humana e resgatar a dimensao simbélica da realidade,
com légica prépria, mesmo quando considerados os referenciais
politicos e sociais, leva a um tratamento cuidadoso em relagio aos
objetos, por serem eles quase sempre portadores de uma funcao
eminentemente simbolica.

Malinowski, em um de seus mais importantes trabalhos sobre
os nativos das Thas Trobriands (1976), propde uma intercssante
analogia entre os objetos que descreviam o kularing (circuito de
trocas) ¢ os objctos — refere-se as joias da Coroa britinica — ex-
postos em museus, ambos com funcio essencialmente simbélica.
Para os nativos, os objetos representavam o selo de uma alianga
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entre dois individuos; para o Ocidente, as joias também possibili-
:avam a comunicacio entre individuos.

[...] as joias da Coroa britdnica, como quaisquer objetos tradicionais
demasiado valiosos e incOmodos para serem realmente usados, repre-
sentam o mesmo que os vaygua’: pois sdo possuidos pela posse em si.
E a posse, aliada 4 gldria e ao renome que ela propicia que constitui a
principal fonte de valor desses objetos. Tanta os objetos tradicionais
ou reliquias histéricas dos europeus quanto os ‘vaygu'a’ sdo apreciados
pelo valor histérico que encerram. Podem ser feios, indteis e, segundo
os padrdes correntes, possuir muito pouco valor intrinseco; porém, $6
pelo fato de terem figurado em acontecimentos histéricos ¢ passados
pelas mios de personagens antigos constituem um veiculo infalivel de
importante associagdo sentimental e passam a ser considerados grandes
preciosidades (Malinowski, 1976, p. 8o).

O projeto do museu, portanto, diferenciava-se bastante dos ape-
los modernistas, e € interessante compreender os elementos pre-
sentes em sua narrativa. O ntcleo central do MI, composto pela
residéncia de verfio de D. Pedro 11 e anexo, foi construido de forma
a eriar uma imagem da suntuosidade da corte. No interior do mu-
seu, as pecas notdveis sdo, sem duvida, as insignias imperiais — o
manto, o cetro € a coroa — que, assim como o saldo de muisica e
o de jantar, o quarto de dormir, o gabincte do imperador e a sala
do trono, ajudam a recriar ambientes. As legendas ¢ etiquetas sdo
bastante escassas e os textos histdricos praticamente nio existem.
A impressdo € mais forte do que a reflexdo.

Além do fascinio que o cetro e a coroa exercemn, o MI ainda
tem o privilégio de estar localizado numa casa que lhe confere um
poder evocativo muito forte. E um museu que fala do passado, a
partir do local onde ele realmente aconteceu. Vérios sio os depoi-
mentos que atribuem aos museus que preservam o lugar de origem
uma maior popularidade e aceitag@o por parte do priblico, sejam
cles considerados site-imusenms, isto €, muscus de Historia situados
onde cla aconteceu, ou casas historicas, isto €, casas preservadas de
antigos moradores ilustres (Hudson, 1987, p. 144-171).
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O pal4cio de verdo de D. Pedro 1 parece ter feito parte dos ri-
tuais do Império. Os manuais do museu enfaticamente ressaltam
que aquele paldcio fora o tnico, até entdo, construido no Brasil
para ser a residéncia de um chefe de Estado. Segundo Schwarcz
(1998, p. 236), esteios de madeira de lei; o sagudo em branco e
preto, de mdrmore belga e de carrara; colunas gregas; ferragens
de qualidade; tudo isso integrava o Palicio de Petrépolis e fazia
parte do cendrio que espethava a grandeza dos imperadores para
seus saditos.

O rito da Monarquia, entretanto, fora tdo construido no passado
quanto ainda o é no presente. A pompa imperial encenada no MI
nio procurava (como ainda nio o faz) refletir a vida palaciana, mas
ampliar o cenario teatral. Segundo relatos de época ¢ de alguns his-
toriadores que se voltaram para a pesquisa das praticas cotidianas no
paldcio, a realeza brasileira ndo teria reproduzido, no pafs, 0 mesmo
rigor dos rituais europeus. Em Petrdpolis, o ritual dos imperadores
parecia ainda menos rigoroso do que na capital. Segundo o préprio
Alcindo Sodré (1950, p. 18):

Antes do mais, deve-se dizer que ndo se poderia pensar na restauragio
pura e simples do que fora o antigo Paldcio Imperial de Petrdpolis, e
isso porque o mobilirio, as alfaias e demais utensilios desse paldcio
caracterizavam-se pela sua modéstia, e outro tanto pelo fato de, em
geral, ndo trazerem sequer o sinal de seu proprietdrio. O ue existia,
em ndmero relativamente cxiguo, ¢ de maior valor em qualidade e
arte, ¢ devidamente autenticado, encontra-se nos Pacos da Corte, e
hoje estdo disseminados por dois ou trés museus, algumas reparticoes

federais ou nas mios de poucos colecionadores.

Em depoimento de 1988, o ex-diretor do MHN e pesquisador
no Muscu Imperial, professor Gerardo Brito Raposo da Camara?
refatou que

>. Entrevista realizada em 1988, com o professor Gevardo Brito Raposo da Camara, diretor
do MITIN entre 1974 ¢ 1984 ¢ pesquisador no MI durante a segunda metade dos anos 1980,
por ocasiio da lormulagio da dissertagao de mestrado (Santos, 1989).
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hé aqui [no Museu Imperial] uma reconstituicio ideal da Monarquia
brasileira, que poderia ser colocada em Sio Cristovio, no Tribunal
Superior de Justica ou em qualquer outro lugar. Néo é como era de
fato, porque aqui néo havia trono ou sala de Estado. H4 uma mise-
en-scéne, meramente de cardter diddtico e que ndo tem apoio de ve-
racidade histérica. Entdo é preciso que se diga no catilogo que o que
hé € uma visdio, uma criago ideal. A gente nio sabe se era assim. Se
vocé pegar os relatdrios da Superintendéncia da Imperial Fazenda, e
nos temos fotografias, vocé verd que o Imperador vinha para o Paldcio
para descansar, para passar uma temporada. A casa, a cada ano, era
arrumada com uma destinagdo diferente. Na ala velha, direita, havia
os quartos das damas de companhia. Ali havia algumas dependéncias
com um mundo de colch@es, com um mundo de camas. Era um
mundo de quartinhos, como se fosse uma grande casa de campo.
A utilizagdo abrasileirada da coisa era essa. [sso é muito curioso a

gente sentir,

O ex-diretor Lourenco Luiz Lacombe também ressalta que a
edificagdo ndo tinha requintes arquiteténicos que a distinguissem
como palédcio, cabendo-lhe a dessemelhanga apenas por destinar-
se 4 residéncia de um monarca. A singeleza da edificagio é asso-
ciada a personalidade do imperador por Lacombe, que ressalta
seu cardter simples, porém capaz de evidenciar-se como simbolo
da nobreza. Provavelmente, algum impacto tivera o palicio aos
othos dos brasileiros. Porém, aos olhos dos viajantes de época, o
paldcio de verdo de Pedro II estava longe de impressionar:

O palécio do imperador é uma simples casa de campo modesta, fran-
ca e risonha, a algumas toesas do rio (Ribeyrolles ap. Lacombe e
Cotrim, 1987, p. 44).

O palécio de verdo do imperador, edificio mais elegante e menos
sombrio que aquele de Sdo Cristévio (Agassiz ap. Lacombe e Co-
trim, 1987, p. 46).

Iriste edificio que satistaz talvez as exigéneias de um comerciante
abastado, mas ndo corresponde aos deveres de representagio de um
grande monarca (Wurtemberg ap. Lacombe e Cotrim, 1987, p. 46).
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Sabemos que ndo se estabelece uma reconstituicdo fidedigna
do passado. Enquanto, para alguns, o palicio era modesto, para
outros, demonstrava aspectos de distingdo imperial. Independen-
temente dos debates de época, o MI nunca procurou scr uma
“casa histérica”, um tipo de muscu que opta por manter objetos
e, mesmo, a estrutura arquitetdnica inalterada. O palacio, que,
para muitos, era modesto originalmente e em nada fazia lembrar a
suntuosidade de Sdo Cristévao, adquiriu seu aspecto atual a partir
da incorporacio de pecas oriundas de demais paldcios imperiais.
Os ambientes que foram reconstituidos ao longo do tempo sofre-
ram diversas transformacoes, mas nunca procuraram reconstituir
a casa de campo do imperador, respeitando os inventarios, ainda
que incompletos, do mobilidrio existente.

O MI afastou-se, portanto, do que poderia ser uma tentativa de
reconstituicdo do que fora a casa de D. Pedro II. Inegavelmente,
essa teria sido uma tarefa dificil, uma vez que, apés a partida da
Familia Real para o exilio, o palacete de Petrépolis foi ocupado
pelo colégio Notre Damme de Sion (1894-1908) e pelo colégio Sao
Vicente de Paulo (1909-1940), havendo dispersio dos objetos que
o compunham. Contudo, nio foi a dificuldade da reconstrucéo de
época que marcou a histéria do MI.

De forma muito distinta de obras que reconstroem casas e mo-
numentos histéricos, & procura do auténtico ¢ do original, as refor-
mas do paldcio caminharam em sentido inverso, visando sempre a
recriar a imagem de uma época de luxo, elegincia e distingdo.
Os funciondrios mais antigos orgulham-se do estado dc conserva-
¢do e limpeza das salas e, em vez de fidelidade as pecas originais,
optaram por objctos que, mesmo tendo origens diversas, estives-
sem num bom estado de conservacio. Alcindo Sodré nunca teve
a intengdo de reproduzir com absoluta verossimilhanca um deter-
minado lugar da Histéria. Indiferente 2 historiografia corrente e
a procura de preservacio do auténtico, enaltecida por parte dos
musedlogos, ele priorizou e deu destaque a recriacio de um am-
biente, formado por um conjunto de objetos que se encontravam
envolvidos por um forte contetido simbélico. A boa receptividade
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»elo puiblico a criagdo da fabula do Império provavelmente fortale-
ceu a agdo de seus sucessores, no sentido de preservar a “imagem”
em vez de o “retrato” do Império.

Além da ostentacdo e do luxo, o MI utilizou, por muito tempo,
empregados curvades no vestibulo, que colocavam pantufas nos
pés dos visitantes, ritual que, de certa forma, reproduzia o Jugar do
escravo no Império. As pantufas impediam, como ainda impedem,
o contato profano do plebeu com o mundo sagrado. Atualmente,
as barreiras de blindex isolam com maior altivez as salas a serem
observadas, enaltecendo a distingdo e o peso da autoridade de um
regime que tinha como base regras e normas rigidas de etiqueta.

O MI ¢, portanto, fruto dessa valorizagio do imaginério popu-
lar de reis e rainhas. Segundo Lacombe, Alcindo Sodré, quando
crianga, teria estudado no colégio Sio Vicente de Paulo, instalado
no prédio que antes fora o palacete, e, de seu dormitorio, & noite,
olhava para os estuques do saldo hoje ocupado pelo trono imperial,
sonhando com a possibilidade de reconstrucdo do paldcio. J4 adul-
to, Sodré teria perseguido o sonho infantil. Evidentemente, o so-
nho de crianca que Sodré cultivou, de se reencontrar num paldcio
imperial, é o sonho que ainda hoje anima as visitas ao MI.

Como vimos, eram os conservadores gue defendiam a retomada
dos valores nacionais a partir da “intui¢do” do que seria o conte-
do da brasilidade, que deveria ser defendida pelo lider maximo
da nacdo. O projeto do museu, conservador dos valores ancestrais,
acabou sendo bastante inovador, principalmente se comparado aos
demais projetos museolégicos da época. A preferéncia do piiblico
pelos museus que ‘reencenam” o passado, muitas vezes utilizando
até mesmo atores vestidos com trajes de época, e a influéncia da
museologia norte-americana nas tltimas décadas sdo constatadas
em vérios estudos. Vejamos o que diz Germain Bazin:

Esta preferéncia do piblico pelos museus de ambiéncia deve ser
relacionada a uma orientacio do gosto [...] Mais do que pela obra
de arte, interessa-se pela vida dos homens do passado de quem ecla é

a emanacio. A ambiéncia histdrica torna-se o objetivo do museu, ¢
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nio mais o autor da obra. A influéncia americana conduz na Europa
o gosto pelas period rooms (1967, p. 273).

Na América, onde o piblico atribui pouca importincia as informa-
¢des histéricas, reduziram-se frequentemente os catilogos a sequén-
cias de imagens que trazem simples legendas (id., ib., p. 278).

D. Pedro Il e Getulio Vargas: a consagragdo do poder

Mas foi s6 em 5 de dezembro de 1939, com a presenca do presidente
Getulio Vargas, que se inaugurou a capela mortudria em Petrdpolis.
[...] Nesse cendrio, ideal para o teatro da consagragio, eis que D.
Pedro, pelas mios de um presidente forte como Getulio Vargas, volta
como um rei popular, um heréi nacional, que como tal ndo tem nem
data, nem local, nem condigio (Schwarcz, 1998, p. 513).

A criaciio do Museu, em 1940, e sua inauguracio, trés anos mais tar-
de, em 16 de margo de 1943, sob a tutela do governo Vargas, nio fo-
ram um acidente {Soares, s/d). A ideia tampouco era nova. Desde,
pelo menos, 1922, Alcindo Sodré, na época vereador da Céma-
ra Municipal de Petrépolis, conforme seu relato, batia-se pela
transformagdo do antigo palacete de verdo do ex-imperador num
museu nacional.

[...] o brasileiro, ao penetrar os umbrais dessa casa, nio vai satis-
fazer uma simples curicsidade de ver como era um paldcio imperial,
mas receber e guardar a indelével impressdo educativa de se sentir
contemplado por um passado que soube cumprir bem alto a sua mis-
sdo no servico da patria {Sodré, 1950, p. 36).

No momento de sua inauguracdo, o museu teve seu valor consa-
grado pelo piblico e por um interesse politico que visava ao fortale-
cimento de determinado conceito de nagio. Para que se erguesse
um museu monarquista, expulsando do prédio um educandario,
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foram necessarios 0 momento politico adequado e o interesse pes-
soal do presidente Vargas. Nio se tratava mais de erguer um mo-
numento épico & nacdo, como o fizera o MHN. No MI, a questio
da pétria ndo aparece vinculada a batalhas, delimitagoes de fron-
teiras, mas sim ao pulso forte, integro ¢ centralizador de um chefe
de Estado que “soube cumprir bem alto a sua missdo no servigo
da pdtria” (id., ib.).

Os objetos ¢ as lembrancas que estdo vivas no MI ajudam a
construir a imagem de D. Pedro II como um grande estadista bra-
sileiro, esclarecido, iluminado, antes de tudo amigo do povo e das
letras e, por que ndo, o responsdvel por meio século de paz e tran-
quilidade. D. Pedro 11 é associado aquele que garante a unidade
nacional, a emergéncia das liberdades individuais e a prosperidade
econdmica e financeira. Essas foram condigdes capazes de elevar
0 pais ao status de primeira poténcia sul-americana — uma cons-
tru¢do que interessou a Getulio, em 1940, € que ndo parece ser
totalmente desprovida de atencédo nos dias atuais.

O MI n3o procura reunir estandartes, brasdes, armas e troféus de
guerra, todos juntos em salas e gabinetes, nem mostrar, ao ptblico,
paredes repletas de retratos de vultos e fatos heroicos. Ele, ainda
hoje, recria uma época pelo uso de determinados quadros sociais
da meméria. Os historiadores tém mostrado que, durante a Monar-
quia, o poder mantinha-se a partir de sua cnorme visibilidade, o que
acontecia por meio dos rituais ¢ das pompas, que hoje parecem des-
tituidos de sentido ou supérfluos. No Brasil, alguns historiadores,
estudiosos da formagio do Estado imperial brasileiro, resgataram
a relevancia dessa imagem teatral do poder exercido por D. Pedro
[T {Carvalho, 1988; Mattos, 1987: Schwarcz, 1998). [lmar R. de
Mattos (1987, p. 191) analisa assim a sagrac@o do imperador:

Ali, na comemoragio preparada pelos saquaremas, nio deixavam de
estar presentes muitos dos pressupostos que sustentavam o principio
conservador: fausto ¢ nobreza; a submissdo ae superior, expressa na
concessdo do beija-mio; as casas, destacadas por suas ernamenta-

cdes, ordenando e limitando as ruas; ¢ deshle cadenciado e organi-
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zado, reservando um lugar para cada personagem, como simbolo da

ordem triunfante.

Compreender o MI é compreender, também, a capacidade de
evocar épocas passadas que a casa e 0s objetos 14 preservados tém.
O historiador Pedro Calmon ndo poderia deixar mais explicito o
papel do MI na restauracdo do Império:

Quem quiser sentir a época, compreendé-la, tatear-the a velha reali-
dade, hé de fazer esta peregrinagiio, subir estas escadas, olhar estas
reliquias e reverenciar este nome. ). Pedro II mora na Catedral, no
jazigo sébrio e branco. Estd vivo no Museu, na sua mansio feliz e
bela. 56 os grandes povos reconhecem — ¢ amortizam — a divida da
gratiddo. O museu € um pagamento (Calmon ap. Lacombe e Cotrim,

1987, p. 72).

A histéria da construc@o do MI €, toda ela, repleta de lembran-
¢as, sonhos e intengdes que se mantém vivos em todos os diretores.
A fantasia de crian¢a de Alcindo Sodré confunde-se com os mitos
da realeza, que se fazem ainda presentes nos dias atuais na fantasia
dos brasileiros. O MI conseguiu engenhosamente entrelacar a
“histdria oficial” da época com a histéria de nossos avés, em que o
tempo perde singularidade e a memdria une passado e presente.

O Museu de Petrépolis procura despertar o “espirito” de uma
época, por meio de testemunhos vivos do passado. Os rituais
sdo muitos. Membros das poderosas familias cariocas, como os
Guinle, os Paula Machado e os Modesto Leal doaram pecas da
antiga Familia Imperial, que haviam sido arrematadas em leildes
no Rio de Janeiro, para o museu. O acervo doado implica pres-
tigio e ascensdo social. Mas o que se observa é que a institui-
¢do faz questdo de preservar estreitos vinculos com os doadores,
reiterando a construgio de uma identidade, entre os herdeiros
do luxo do Império, com a casa que representa o mundo que os
distingue. Muitos frequentavam a caréter as festas promovidas
pelo museu, demonstrando sua credibilidade e confianga na casa
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imperial. Os descendentes da Familia Imperial vivem, passeiam
e sdo reconhecidos em Petrépolis, cidade do imperador, que foi
construida na mesma época em que o palicio. Muitos dos hébitos
da antiga residéncia imperial sdo narrados pelos funciondrios: a
ala direita era repleta de pequenos quartos, destinados as damas
de companhia e as amas; a sala que antecede 2 de jantar vivia
repleta de caixotes embrulhados em folhas-de-flandres, para que
4 temperatura dos pratos a serem servidos fosse mantida, e assim
por diante. :

H4, no MI, a tentativa de aproximar passado e presente, pela
memdria, isto é, da histéria que & contada e recontada entre pares.
E interessante observar, por exemplo, como pequenos costumes
sdo preservados pelos funciondrios do museu até os dias atuais.
Os funciondrios do M1 referem-se 2 ala que se localiza 4 esquerda
do ohservador como a ala direita do paldcio. Esse habito vem do
passado, é um habito de numismatas e de outros estudiosos que
consideravam o objeto ponto de partida do olhar, em detrimento
do sujeito que otha. Enquanto o distanciamento temporal é carac-
texistico do texto historiografico, a aproximaciio entre passado e
presente ocorre nos processos mnemonicos. Ao preservar rituais,
histérias que sfio recontadas entre pares, lacos de amizade e trocas
de favores, o museu retoma uma tradico, ainda que com a possi-
bilidade de refazé-la, segundo as intengdes do presente.

Consideracoes finais

A meméria cristaliza-se quando seu objeto j4 ndo existe mais.
E sempre uma recriacio deste e, como tal, guarda continui-
dades e diferencas em relagio ao passado vivenciado a que se
reporta. Os “suportes da meméria”, designacdo dada por Pierre
Nora a tudo aquilo que ainda tem algum vinculo com o rito e
com o sagrado numa sociedade que dessacraliza, sdo objetos, ou
mesmo sentimentos, os quajs se procura dotar de uma espécie de
‘mortalidade, mas que, paradoxalmente, sé sobrevivem gracas a
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mutac¢do continua de significados que vdo adquirindo junto aos
homens. O acervo museoldgico é sempre produto da atividade
humana, da Histéria, das relactes de poder.

O MI tem priorizado a constru¢iio de um mundo de espetaculo,
cuja base ¢ a imagem. No palco de que falamos, niio hd escravos
ou problemas sociais. Brilham os reis, ndo os suditos. Pedro II
é 0 monarca, o dono da coroa, o centro da Corte. Sua estada no
palacete de verdo, as longas caminhadas, a erudicdo extremada,
a curiosidade pelo povo sobre o qual reinava perfazem seu per-
fil. A crueldade da cscravidio, o 6cio prolongado de um chefe de
Estado, o dilctantismo, enfim, atributos que permciam alguns dos
valores de nosso tempo parecem nio ter ressonincia ou néao fazer
parte da histéria recriada.

E fundamental compreender, no entanto, que as linguagens ins-
critas nos museus tém leituras diferenciadas e nfo devem ser vistas
como detentoras de uma ldgica prépria, nem submissas a um mo-
delo funcional fixo. Elas sdo produto de uma relagéo continua entre
os homens em que a dominagio caminha junto ao consentimento.
A aceitagdo indiscriminada da sacralizagio de determinados obje-
tos indica a incorporagio, pela sociedade, de um conjunto de ideias
e pensamentos. Essas representagoes ligam-se a sentimentos pro-
fundos e generalizados, que sao disputados por diferentes grupos,
os quais lutam para associar a eles ideias e crengas de contetidos
diversos. '
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MARIO CHAGAS

Ao assentar a lupa sobre o tecido resultante da costura entre memé-
ria e poder, o pesquisador coloca-se em condi¢des de compreen-
der a teia de forcas que lhe confere sentido. Memdria e poder
exigem-se. Onde ha poder, hd resisténcia, hd meméria e ha
esquecimento. O cardter seletivo da memdria implica o reconhe-
cimento de sua vulnerabilidade 4 aciio politica de eleger, reeleger,
subtrair, adicionar, excluir e incluir fragmentos no campo do me-
mordvel. A acio politica, por seu turno, invoca, com frequéncia, o
concurso da meméria, seja para afirmar o novo, cuja eclosdo dela
depende, seja para ancorar no passado, em marcos fundadores
especialmente selecionados, a experiéncia que se desenrola no
presente.

Fa acfio politica, nio necessariamente partidaria, que faz coin-
cidirem meméria, identidade e representagdo nacional; pisotean-
do a “macia flor de olvido” {Andrade, 1976, p. 183), confundindo
identidade com pertencimento (Serres, 1997) e operando no senti-
do de transformar “uma” representagéo do nacional “na” marca ex-
pressivado nacional, “uma’” representa¢io de meméria “em” memo-
ria, como se o nacional e a meméria pudessem ser enquadrados e
fixados. Acoes politicas dessa ordem sdo, por exemplo, perpetra-
das por institui¢des que tratam da preservacio e da difusio do de-
nominado “patriménio cultural material e imaterial”. Entre essas
instituigfes, o pesquisador pode destacar os museus nacionais,
que operam a um s6 tempo como campos discursivos, centros de
interpretagio e arenas politicas.

* A colaboragio de Andréa Prates, Ecvla Brandao, Licia Vieira e Miriam Bencvenute foi
importante para ¢ desenvolvimento deste capitulo.
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Nos museus nacionais, sobretudo os histéricos, estd em pauta a
preservagdo, o uso ¢ a transmissdo de determinada heranga cultu-
ral, composta de fragmentos a que se atribui o papel de represen-
tacao do nacional,’ ou melhor, de representagido de determinados
eventos, narrados sob determinada ética. Essa heranca, & medida
que se articula com fatos, acontecimentos, processos e conjun-
turas politicas, é convertida em meméria politica. Por sua vez, a
preservacio e a difusio dessa memoéria estd atrelada a politica de
meméria posta em curso pelas instituigdes museoldgicas.

O tema ¢ atraente e tem sido abordado de diversos angulos.
Com o presente capitulo, o pesquisador quer contribuir, de modo
singelo, para a construgdo de um novo olhar, lancado sobre o per-
fume das flores de meméria. Em termos estratégicos, visando a
uma maior precisiio ¢ melhor delimitagdo temporal e espacial, a
pesquisa foi concentrada em um unico documento ou bem cul-
tural. Trata-se de uma pintura histérica, realizada por Aurélio de
Figueiredo, em 1896, denominada “Compromisso constitucional”
e que integra o acervo do Museu da Republica, criado em 1960,
por ocasido da transferéncia da capital federal do Rio de Janeiro
para Brasilia.

O discurso expogréfico do Museu da Repiiblica atua como um
elemento mediador entre o pablico e a obra concebida pclo artista
que, por sua vez, funciona como mediador entre o acontecimen-
to e os posteros. O Museu da Repuiblica interpreta a obra que,
por sua vez, interpreta o acontecimento. Aurélio de Figueiredo,
ao pintar o “Compromisso constitucional”, cinco anos depois do
acontecimento, produz uma obra que quer habitar o imagindrio
social republicano e dizer como aquele acontecimento processou-
se. O artista, por esse angulo, é produtor privilegiado de meméria
politica, pois deseja reconstituir o acontecimento com seu estilo,
sua memoéria. Entre o pablico visitante e o acontecimento, hd uma
dupla mediagio.

r. No Instituto do Patriménic Histérico e Artistico Nacional estdo incluidos, na categoria
"museus nacionais” Muscu Histérico Nacional, Museu da Republica, Museu Imperial,
Museu Nacional de Belas Artes ¢ Muscu da Inconfidéncia. Essa categorizagio ¢ reconhe-
cidamente polémica e também estd vinculada a questdes orgamentdrias.
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O presente capitulo, dividido em quatro partes, toma o “Com-
promisso constitucional” como base para uma investigacio que se
debruga sobre a meméria politica no inicio da Repiiblica, sobre
o papel meditinico* do artista e do museu e sobre a politica de
preservacio (e uso) de representacdes de memdria, levada a efeito
pelo Museu da Repiiblica.

Memoria politica

Ecléa Bosi (1998, p. 453), no quarto capitulo de seu livro, esclarece
que a lembranca de “fatos publicos” apresenta um “pronunciado
sabor de convengdo” e um visivel “teor ideolégico”. Na arena da
meméria politica, a intervencio dos juizos de valor € notével. Se-
gundo Bosi, “o sujeito ndo se contenta em narrar como testemu-
nha histérica ‘neutra’. Ele quer também julgar, marcando bem o
lado em que estava naquela altura da histéria, e reafirmando sua
posicio ou matizando-a”.

A memdria politica, ao ser invocada, ndo reconstitui o tempo
passado, mas faz dele uma leitura, banhada nas experiéncias obje-
tivas e subjetivas daquele que lembra. De acordo com a autora, “a
meméria dos acontecimentos politicos suscita uma palavra presa
a situagio concreta do sujeito” (id., ib., p. 454). Por mais natural
que possa parecet, essa memgoria € construgdo que se atualiza no
presente e projeta-sc para o futuro. Para atualizar-se e projetar-se
de um tempo em outro, a memdria langa mdo de diversas fontes.
Estudando o processo de construgdo e perpetuagio da “memoéria
politica, social e histérica do trabalhismo”, Jodo Trajano Sento-5é
(1999, p. 99) observa que os meios de transmissdo da meméria ndo
passam apenas pela oralidade, mas também por histérias, relatos
e documentos.

2. O termo “"meditinico” foi aqui empregado para indicar o papel do artista e do museu
como mediadores de cmogdes, pensamentos, intuigBes e sensagbes, entre piiblico e fatos,
fenémenos e acontecimentos.
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O termo “documento” merece atencdo especial. Ainda que scu
uso corriqueiro esteja associado & ideia de fonte textual, ele tem
sentido de suporte de informacio e, como indica Paul Otlet, ci-
tado por Fonseca (1983, p. 5), aplica-se a livros, revistas, jornais,
desenhos, filmes, discos, selos, medalhas, fotografias, esculturas,
pinturas, monumentos, edificios, espécies animais, vegetais ¢ mi-
nerais etc. A origem latina do termo (doccere) indica que docu-
mento é aquilo que ensina algo a alguém. Nesse sentido, parece
claro que a transmissdo de meméria politica, ao valer-se de docu-
mentos, no sentido mais amplo do vocdbulo, tem também uma in-
tencio pedagégica, um desejo de articulagdo entre os que foram e
os que vieram depois, uma vontade de formar e produzir continui-
dades. Lancando mio de muiltiplas fontes documentais, os grupos
politicos e sociais recorrem ao passado pela via da memdria, nao
tanto para remonté-lo, mas sim para recontd-lo, ou mesmo, como
indica Sento-Sé (1999, p. 99), para afirmar

valores socialmente compartilhados, reinterpretando-os e conferindo-
lhes atualidade. Aspectos do seu passado sdo recortados e rearticu-
lados num todo dotado de sentido. Este, contudo, refere-se nfio so-
mente 2 histéria passada do grupo, mas a seu tempo presente. E a
atualidade dos valores e das regras, projetados na histéria coletiva,
que a meméria celebra.

A obra “Compromisso constitucional”, pintada por Aurélio de
Figueiredo, enquadra-se perfeitamente na nogdo de documen-
to anteriormente apresentada. O artista, ao produzir uma pintura
histérica monumental, cria um documento que interpreta o acon-
tecimento que gostaria de monumentalizar; o artista, longe da pre-
tendida “neutralidade”, produz um registro de memdria politica
republicana, impregnado de juizos de valor e de sinais claros em
relagio a sua posicio.

“Compromisso constitucional” ndo é apenas tinta a 6leo sobre
tela emoldurada, medindo tanto por tante, e muito menos uma
fotografia do acontecimento; ele quer ser o discurso que recorta

139



140 MEMORIA E PATRIMONIO

o passado, conferindo-lhe sentido. Ele quer, a seu estilo, narrar o
acontecimento purificado dos aspectos menos nobres para as fu-
turas geracdes; ele quer ser meméria e historia. O cardter narrativo
das pinturas de Aurélio de Figueiredo foi captado, com sutileza,
pelo desenhista Brécos, em caricatura publicada no jornal Gazeta
de Noticias, em que o artista aparece com um pincel na orelha
direita e uma pena na orelha esquerda, com uma paleta na mao
esquerda e um livro na mio direita. Ao pé da caricatura, encontra-
se o seguinte comentdrio: “Camdes tinha pena e espada. Aurélio
tem pena e pincel. Pinta excelentes romances e escreve quadros
espléndidos”. Obra pintada para ser lida. Esse parece ser o caso
de “Compromisso constitucional”, obra que 1 o acontecimento e
quer ser lida, nfio apenas do ponto de vista estético, mas também
dos pontos de vista histérico e politico.

A caricatura de Brécos e seu comentario remetem o pesqui-
sador ao primeiro capitulo de As palavras e as coisas, de Michel
Foucault (1966, p. 25) que, depois de ter descrito detalhadamente
a pintura “Las meninas”, de Veldzquez, sem ter nomeado as ima-
gens que ld estdo representadas, resolve, entdo, mesmo relutando,
nomed-las; mas, ainda assim, reconhece que palavras e pinturas
participam de uma “relacdo infinita”.
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Foucault diz ainda:

Trata-se de duas coisas irredutiveis uma a outra: por mais que se tente
dizer o que se v&, o que se vé jamais reside no que se diz; por mais
que se tente fazer ver por imagens, por metiforas, comparagdes, o
que se diz, o lugar em que estas resplandecem ndo € aquele que os

olhos projetam, mas sim aqucle que as sequéncias sintiticas definem

{id., ib.).

Em seguida, Foucault sustenta que o “nome préprio nesse jogo
é apenas um artificio” que permite uma passagem veloz entre o
espaco da fala e o espago do olhar. A recomendagdo do filésofo é
para que se ponham “de parte os nomes préprios” e permanegam-
se “no infinito da tarefa”.

O trabalho aqui realizado distancia, provisoriamente, a recomendagéo
do filésofo e procura os nomes préprios, querendo, nédo por como-
dismo, saber como o artista estabeleceu a tecedura entre nomes,
representagfes visuais e acontecimento politico. Nao € sem sentido
que alguns nomes sdo identificados e outros ndo. Além disso, a
pintura histérica de um acontecimento, em nome da fixacdo de
“seu cariter perene e, portanto, ideal” (Mattos, 1999, p. 123) e para
maior gloria e exaltagdo do registrado em suporte material e trans-
formado em matéria de meméria, permitia pequenas licengas ou
trai¢oes.

Antes de empreender uma leitura da obra de Aurélio de Figuei-
redo, é importante compreender com José Murilo de Carvalho
(1990) a formagdo de uma iconograha republicana no Brasil.

Como se sabe, processos de mudanga politica e social favore-
cem a ressignificacio e a proliferacdo de novas imagens, palavras,
sons e objetos vérios, com o fito de ocupar, no imagindrio social, o
lugar dos velhos signos. A “batalha de simbolos e alegorias”, como
a denomina Carvalho (ib., p. 10), faz parte das lutas politicas e
ideoldgicas.

141



142

MEMORIA E PATRIMONIO

A elaboragdo de um imagindrio € parte integrante da legitimacao de
qualquer regime politico. E por meio do imagindrio que se podem
atingir ndo s6 a cabeca mas, de modo especial, o coragio, isto ¢, as as-
piragdes, os medas e as esperangas de um povo. E nele que as socie-
dades definem suas identidades e objetivos, definem seus inimigos,

organizam seu passado, presente e futuro,

Na elaboraciio desse imagindrio, os artistas (pintores, escultores,
musicos, poetas, arquitetos, urbanistas, cientistas etc.) exercem pa-
pel de decidida relevancia. Acostumados a trabalhar com espagos,
formas, imagens, conceitos, palavras, cores e sons, eles sdo convida-
dos a participar como mediadores entre o novo regime politico e a
populagdo. O papel de suas obras nio é apenas estético ou cientifi-
co; é também politico-pedagédgico. Os valores exemplares precisam
ser difundidos, os novos marcos de meméria politica precisam ser
criados e divulgados. Foi assim na Revoluc@io Francesa, a partir de
1789, como demonstrou Carvalho (ib.), e na instaurac@o da Repu-
blica brasileira, um século depois.

Artistas como Henrique Bernadelli, Décio Villares, Eduardo
de Sd, Aurélio de Figueiredo e Pedro Américo participaram da
construcdo desse imagindrio republicano. Eduardo de Sd e Décio
Villares eram artistas positivistas. O tltimo, um dos mais ativos
artistas republicanos, foi, juntamente com Aurélio de Figueiredo,
discipulo de Pedro Américo. Décio Villares foi o responsavel pelo
desenho da Bandeira do Brasil com o distico “ordem e progres-
so”, pintou e esculpiu alegorias republicanas e diversas imagens
de Benjamin Constant e de Tiradentes. Aurélio de Figueiredo
também era republicano, como se pode depreender do primeiro
quarteto de seu soneto, dedicado ao Amazonas e incluido na obra
Aurélio de Figueiredo — men pai (Cordovil, 1985, p. 22):

Amazonas sem par, Rio—Mar soberano,
Permite que, ao rever este teu solo imenso,
Eu me venha curvar, cheio de orgulho intenso

Para aclamar-te — Reil — sendo eu, republicano!
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Considerado um artista roméntico, Aurélio de Figueiredo teve
uma militdncia artistica republicana mais discreta do que a de Dé-
cio Villares. Entre suas obras, que disputam espaco no imagini-
rio popular republicano, destacam-se: “O martirio de Tiradentes”,
“Compromisso constitucional” e “A ilusio do Terceiro Reinado” ou
“O dltimo baile da ilha Fiscal”. Esta, pintada em 1903, é sua obra
mais famosa e foi produzida com a autorizacio do Congresso Fe-
deral e adquirida pelo presidente Rodrigues Alves. Nela, a alegoria
da Repiblica brasileira destaca-se na parte superior do quadro,
do lado nascente, acompanhada por “Deodoro da Fonseca, Ben-
jamin Constant, Aristides Lobo, Quintino Bocaiuva, Floriano Pei-
xoto ete.” {(Figueiredo, 1907). Ai, em aparente harmonia, estio os
préceres da Republica. Aqueles que, segundo Carvalho (1990, p.
35-54), disputam um ligar de destaque no panteio republicano.

Sobre “O ultimo baile da ilha Fiscal”, o artista esclarece:

Seguindo um uso inveterado entre os pintores, pus entre 0s convivas
desta festa memoravel, & qual tive o prazer de assistir em companhia
de minha senhora, 2lém dos nossos retratos, os de trés filhas minhas,
que |4 ndo estiveram, pois as duas gémeas tinham apenas um ano, ¢ a
terceira ndo era ainda nascida. E um anacronismo muito comum la]
estes quadros de histéria. Deixei, porém, de retratar muitos cavalhei-
ros e senhoras que vi no baile, por me haverem pedido com instincia,
quase ordenado formalmente, que os ndo pusesse na tela!
Finalmente, ndo me foi possivel representar muitos figurées que ali
deveriam estar, pela falta absoluta de retratos, sobretudo, tratando-se

de pessoas ji falecidas (Figueiredo, 1907, p. 132).

Até o presente momento, o pesquisador ndo encontrou a des-
cri¢ao do artista sobre o “Compromisso constitucional”. Ainda as-
sim, o texto que acompanha “A tlusdo do Terceiro Reinado” ou
“O advento da Repuiblica”, publicado em 1907, na revista Renas-
cenca, explicita 0 método de trabalho do artista e contribui para a

3. Tanto o "0 martirio de Tiradentes” quanto o “O iltimo baile da ilha Fiscal” fazem pacte
do acervo do Museu Ilistérico Nacional.
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compreensdo do processo de construgio de uma bem determina-
da meméria social. A obra tem cardter exemplar e idealizado: faz
concessdes, rompe com o real e com as amarras temporais, mas,
ainda assim, € considerada uma pintura histérica. A presenga con-
fessada do artista, que se considera republicano, entre os convivas
do dltimo baile, suscita, entre outras, a seguinte questdo: a situa-
¢ido de alguns artistas, formados pela Academia Imperial de Belas
Artes, na passagem da Monarquia para a Reptiblica, ndo estaria
encharcada de ambiguidades?

O caso de Pedro Américo, irmio mais velho e professor de Au-
rélio de Figueiredo, merece referéncia. Tendo se notabilizado pela
produgio de pinturas histéricas — entre as quais destacam-se “A Ba-
talha de Campo Grande” (acervo do Museu Imperial), “A Batalha
do Avai” (acervo do Museu Nacional de Belas Artes) e “O Grito do
Ipiranga” ou “A Proclamacdo da Independéncia” (acervo do Museu
Paulista) —, Pedro Américo foi identificado por alguns criticos como
colaborador da “politica cultural do Império” e “do projeto naciona-
lista do imperador D. Pedro II". Segundo Mattos (199g, p. 117}, essa
posicdo langou o artista, ap6s a instaurac@o da Repuiblica, “em sérias
dificuldades”. No entanto, como demonstra Rafael Cardoso Denis
(1999, p. 191-233) “o movimento republicano reconheceu em Pe-
dro Américo um representante possivel e quis apropriar-sc de suas
obras, como sfimbolos de uma causa bem distante da propaganda
imperial”. O melhor exemplo, citado por Denis, é a carta elogio-
sa de Quintino Bocaiuva, publicada em 10 de outubro de 1871, em
A Repriblica, érgiio oficial do partido republicano, dirigida a Pedro
Américo e designando-o como “génio americano”.

Essas referéncias ndo objetivam, de modo algum, minimizar as
ligagBes pessoais e profissionais do artista com o projeto cultural
do Império e do imperador. Visam, apenas, a relativizar seu com-
promisso politico-ideolégico. Em 18go, Pedro Américo foi eleito
pela Paraiba, como deputado, para a Assembleia Constituinte,
tendo sido o segundo “mais votado de seu estado natal” (Cordo-
vil, 1985, p. 82). Com notoriedade no novo regime politico, Pedro
Américo produziu pinturas histdricas, visando ao imaginério repu-
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blicano. Como esclarece Denis (1999, p. 214), “essa sua facilidade
evidente em estar sempre na graca do poder institucional vigente
milita contra qualquer atribui¢do de um posicionamento ideol6gi-
co mais radical”.

Por mais notavel que seja, convém esclarecer que o comportamen-
to politico de Pedro Américo ndo é padréo explicativo para outros
artistas. Ele apenas evidencia o drama da ambiguidade daqueles que
dependem do poder institucional para a produgéo de suas obras.

Na préxima secdo, a pesquisa estard orientada para a leitura da
obra “Compromisso constitucional”, sua relagio com o imagindrio
social republicano e as questdes politicas que a mesma suscita.

Para ndo dizer que ndo falei das flores da memoria

A teatralizacio da meméria republicana, ao tomar como referéncia
a efeméride de 15 de novembro de 1889, destaca, como principais
atores desse “drama social” (Sento-Sé, 1999, p. 41-46) e politico, os
militares do Exército. Como observa Carvalho (1990, p. 40), “A Pro-
clamacgio da Repiiblica”, éleo sobre tela pintado por Henrique
Bernadelli, concentra a cena do teatro de memdéria em Deodoro
da Fonseca montado em seu cavalo, tendo, ao fundo, em posicao
secundaria, mais alguns militares e uns poucos civis.

Ainda que niio se deva cair no exagero de desprezar a participa-
¢ao dos lideres civis na eclosdo do movimento, uma vez que esta-
vam articulados com os oficiais do Exército, é preciso reconhecer
(Motta, 1999, p. 48) que, sem a presenca e a efetiva participacio
dos militares, a implantacdo da Republica dificilmente teria éxito.

O movimento republicano, desde 1870, com a publicacdo de
seu manifesto, vinha se organizando e divulgando seu idedrio.
Grupos civis e militares participavam do processo que, indepen-
dentemente das distintas orientacdes politicas que nele se aloja-
vam (Carvalho, 1990), ndo alcancava ou ndo visava a mobilizacdo
popular. A critica de Joaquim Nabuco (1977, p. 64) aponta, em
ouftros termos, essa mesma situacao:
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Nesse sentido, o Abolicionismo devera ser a escola priméria de todos
os partidos, o alfabeto da nossa politica, e nio o é; por um curioso ana-
cronismo, houve um partido republicano muito antes de existir uma
opinido abolicionista, e daf a principal razio por que essa politica é
uma Babel na qual ninguém se entende.

A centralidade da forga militar na instauracdo da Repiblica con-
firma-se com o fato de o chefe do Governo Provisério, o primeiro
presidente e o primeiro vice-presidente (depois segundo presiden-
te), da nascente Repiiblica, serem militares do Exército e nio te-
rem sido eleitos pelo voto direto.

O primeiro presidente civil foi Prudente de Morais. Eleito pelo
voto direto, em 1894, governou o pafs até 1898, com um pequeno
intervalo por motivo de satide. Foi durante o governo de Prudente
de Morais que a transferéncia da sede do Poder Executivo do Pa-
licio do Itamaraty para o Paldcio de Nova Friburgo (depois Palécio
do Catete e Museu da Republica) foi decidida e realizada. O novo
paldcio presidencial, cuja reforma teve inicio em meados de 1896,
foi inaugurado em 24 de fevereiro de 1897, data simbolo, adotada
como marco de meméria para celebrar o sexto aniversdrio da promul-
gacdo da primeira Constituigdo republicana. Na inauguracio da nova
sede do Poder Executivo, a tela “Compromisso constitucional”, me-
dindo 3,30m x 2,57m, datada e assinada, ja se encontrava decorando
uma das paredes do Saldo das Audiéncias, localizado, a época, no
primeiro pavimento (Almeida, 1994, p. 40; Lopes, 1964, p. 202).

Como se vé, o quadro encomendado ao artista pelo Banco da
Reptiblica do Brasil, cujo presidente era Afonso Pena, faz parte de
um conjunto de gestos que querem inaugurar € marcar uma nova
fase na trajetéria republicana do pais. E, nesse momento, a figura
de um presidente civil e seus gestos politicos passam a ser traba-
thados como dncoras de um novo ciclo politico. A data de elabora-
¢do da representacdo (18g6) dialoga com a data do acontecimento
representado (1891) €, nos dois momentos, a énfase incide sobre
a figura de Prudente de Morais, como se o que se quisesse repre-
sentar fosse a construcio de uma nova (ou a restauragdo de uma
velha) centralidade.
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Quando o pesquisador pde-se diante da grande tela pintada por
Figueiredo, verifica que mesmo o espectador menos atento & atrai-
do inicialmente para a drea central do quadro, em que se destaca
a figura de um homem com barba, em trajes civis, de pé, com as
méos apoiadas sobre uma mesa de madeira. A partir desse ponto,
o olhar pode escorregar ligeivamente sobre a frente da mesa e co-
lher sobre o tapete: rosas, botdes, pétalas e folhagens. Rompendo
com o magnetismo do ponto central, o olho procura mais flores e
encontra-as sobre a mesa de um homem de bigodes, em trajes ci-
vis, sentado, fazendo anotacdes. O othar desse homem encontra o
olhar do espectador. Para onde ele olha? Afastando-se do quadro,
o espectador percebe que, girando o olhar no sentido horario, a par-
tir desse homem sentado, e tomando como referéncia as cabecas
representadas no primeiro e no segundo planos, ele desenha uma
espécie de circulo ou elipse humana, que se abre e se fecha no
homem sentado e forma-se em torno da mesa e das flores no chio.
Sobre a mesa, encontram-se livros, papéis, penas e tinteiros. E pos-
sivel visualizar uma linha reta entre o0 homem sentado que olha para
a frente do quadro e o personagem central, de pé, com barba e trajes
civis, como se fossemn dois eixos. Por trds da mesa, ao lado esquerdo
do personagem central e mais elevado, estio quatro homens em
trajes civis; no lado direito, seis homens. Os dois primeiros, ou
mais a frente, usam uniformes militares. Aquele imediatamente 2
direita do homem central, em um nivel mais baixo, é mais velho,
usa barba e estd procedendo 2 leitura de um livro, de modo solene
e grave; o outro militar € mais jovem e usa bigode. Em toda a cena,
apenas esses dois homens ostentam uniformes militares. A leitura
realizada pelo mais velho ndo parece estar sendo acompanhada com
0 mesmo interesse por todos os homens do circulo ou da elipse
visualizada pelo espectador. O ambiente ndo ¢ tranquilo; ao con-
trdrio, é tenso. Um espectador diria: “Sente-se a atmosfera pesada,
ndo ha euforia nas faces severas dos presentes” (Lopes, 1964, p. 211).
Alguns homens conversam entre si; outros, de costas para a mesa,
olham para uma cena que se desenrola fora do campo da visibi-
lidade pictérica. Se pelo menos houvesse, como no quadro “Las
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meninas”, pintado por Veldzquez e descrito por Foucault (1966,
p. 17-33), a representacdo de um espelho no fundo desse cendrio
solene... Nao hd um espelho, mas hd uma réstia de luz entrando
pela direita do quadro. No ditimo plano ou plano superior, o olhar,
deslizando sobre paredes e colunas de gosto neocldssico, vai en-
contrar na tribuna um grupo de mulheres bem-vestidas, sentadas,
algumas portando leques e chapéus. Por trds delas, alguns homens
pouco nitidos, de pé, observam os acontecimentos. A presenga
feminina e seu lugar ao fundo e na parte superior direita da obra
chamam a atengéio do olhar. As flores voltam a se impor, elas nao
foram esquecidas. Quem as teria jogado no tapete do quadro e na
mesa do homem sentado que faz anotacdes e olha para frente ou
para fora do quadro, de costas para o personagem central e para
o homem velho em ato de leitura? O gesto de jogad-las parece um
gesto feminino. A Reptiblica também foi fartamente representada
por alegorias femininas (Carvalho, 1990, p. 75-96). Parece que o
homem sentado procura identificar com o olhar quem langou as
flores. Mas o olhar que ele encontra é o do espectador. Ele pro-
cura e encontra o que nio é visivel na tela. Esse lugar do olhar
externo 2 tela, como diria Foucault {1966, p. 17-33), coincide com
o lugar do olhar do artista, do espectador e do lancador das flores.
Olhar para a frente e para fora do acontecimento representado é
também olhar para a posteridade, para a invisibilidade do futuro,
para o futuro da Reptblica que se desenha 14 atrds. O que faz esse
homem sentado? Ele registra, ele faz anotagées. O pesquisador
adivinha sua fungéo: ele é 0 homem-memédria. Ele olha para o es-
pectador como quem olha para o futuro. E o artista, que também
cuida da memoéria do acontecimento politico, dialoga com ele.
Esse homem-meméria, segundo a tradigdo, € o taquigrafo Cae-
tano da Silva. Talvez ele saiba quem langou as flores. Olhando
melhor para a grande tela, o espectador percebe que seu centro
sdo as flores, aparentemente langadas do futuro (1896) no passado
(1891).
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Nomes, sobrenomes e representacoes

O acontecimento representado na grande tela “Compromisso cons-
titucional” foi levado a efeito em 26 de fevereiro de 1891, como uma
consequéncia dos acontecimentos anteriores. Em novembro de
1890, foi instalado o Congresso Constituinte da Repriblica, sob a
presidéncia de Prudente de Morais e ao mesmo foi apresentado
o Projeto de Constituicdo elaborado pela comissdo nomeada pelo
Governo Provisério e revisto e reformulado por Rui Barbosa. No
ano seguinte, em 24 de fevereiro, a Constitui¢io foi promulgada.
A primeira elei¢do para presidente e vice-presidente, no entanto,
teria carater de exce¢do. Uma disposicio transitéria indicava que,
apds a promulgacido da Constitui¢@o, os constituintes deveriam
elegé-los. Assim, no dia seguinte foi realizada a eleigio. A pa-
peleira, improvisada em urna eleitoral, a cadeira do presidente, a
primeira Constitui¢do e a caneta, possivelmente utilizada para sua
assinatura, foram transformadas em documentos, em suportes de
memorias e hoje também fazem parte do acervo em exposigio no
Museu da Repriblica.

O Congresso constituiu-se em foco de resisténcia a candidatura
de Deodoro da Fonseca. Segundo Lopes (1964, p. 206), o resultado
da eleicio foi o seguinte:

‘ PARA PRESIDENTE NUMEROS DE VOTOS %
Deodoro da Fonscea 129 55.6
Prudente de Morais 97 41,8
Flortano Peixoto 3 1,3
Saldanha Marinho 2 0,9
Mbicains s bk A M ; B
José Higino I 0,4
Constituintes votantes 233 100
PARA VICE-PRESIDENTE NUMERQS DE VOTOS % !
Floriano Peixoto ' 153 66 ‘
| 24,6

Almirante Wandenkolk J 57
Prudente de Morais !

12 5,2
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v
Coronel Piragibe i 5 [ 2,1
Almeida Barreto J 4 7

- 1

Custédio José de Melo 1 0,4 |
Constituintes votantes 232 100

A candidatura de Prudente de Morais ganhou a configuraciio
de uma pedra no caminho, quase naturalizado, de Deodoro da
Fonseca rumo a chefia do Poder Executivo. A vitéria nio impli-
cou a consagracdo do velho militar, proclamador da Republica e
candidato ao pantefo dos heréis nacionais (Carvalho, 1990}, uma
vez que a pequena diferenga de 32 votos (13,8%), em relacdo ao
segundo colocado, ndo era confortavel e indicava o prestigio de
uma lideranca civil, com base politica em Sao Paulo, onde o Par-
tido Republicano, desde o inicio, era mais organizado. Como se
isso ndo fosse o bastante, o candidato governista (ou deodorista) &
vice-presidéncia, Eduardo Wandenkolk, foi derrotado por Floria-
no Peixoto com uma larga margem de votos (41,4%).

O ¢leo sobre tela de Aurélio de Figueiredo, construtor de uma dra-
maturgia de meméria, quer retratar o dia seguinte. Passada a tempes-
tade, aberta a barriga da urna improvisada, processada a conta-
gem dos votos, indicados os vencedores eleitos por 232 cidaddos, seria
preciso dar continuidade ao processo. A representacio de Figueiredo
quer ao mesmo tempo marcar a diferenca e afirmar a continuidade.
E como se a grande tela dissesse: hoje {1896) é outro tempo, mas
esse outro tempo ji estava presente e em gestagio naquele tempo,
no ontem (1891) que aqui estd representado. O dia seguinte é 26 de
fevereiro de 18g1. Segundo Lopes (1964, p. 211):

Deodoro foi recebido friamente, enquanto uma calida salva de palmas
acolheu Floriano. Esta atitude acabou de incompatibilizar o Genera-
lissimo com a Assembleia.

Ainda em 1891, antes de completar nove meses, o Juramento
Constitucional realizado por Deodoro foi quebrado e o Congresso
dissolvido. Diante das reagdes da oposigdo e do enfraquecimento



MEMORIA POLITICA E POLITICA DE MEMORIA 151

de sua posicio, Deodoro renunciou e a presidéncia foi passada para
Floriano Peixoto.

O pesquisador quer, nesse momento, nomear, apontar com o
dedo os personagens representados por Aurélio de Figueiredo. Os
trabalhos de Gilda Lopes (1964, p. 202-205) e Cicero Anténio de
Almeida, Liicia Vieira, Ecyla Brandao, Andréa Prates e Nara Abud
foram decisivos para essa identificagio.

O quadro abaixo, acompanhado de um desenho em silhueta,
facilita a nomeacdo, que nio é pensada como definitiva.
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Representacoes e nomess

1. PrupbenTE DE Morais (1841, SP — 1902, SP) » Bacharel em
Direito, deputado provincial por Sdo Paulo (1868, 1878 e 1885),
presidente da Provincia de Sdo Paulo, senador constituinte e
presidente do Congresso (18go-18g1), presidente do Brasil pelo
Partido Republicano Federal {1894-1898).

2. Deoporo pa Fonseca (1827, AL — 1892, R]) « Militar, chefe
do Governo Provisério (1889-1891) e presidente da Repiiblica
(1891), quando decretou a dissolugio do Congresso (18g1).

3. CEes&rio ALvim (1839, MG — 1903, R]) » Bacharel em Direito,
deputado federal em trés legislaturas no regime monarquico,
presidente da Provincia do Rio de Janeiro (1888-1889), presi-
dente da Provincia de Minas Gerais (1890), ministro do Inte-
rior e prefeito do Distrito Federal {1898-1900).

4. Hé personalidades presentes na imagem de gue nio se conscguiram informacées de data
efou local de nascimento e/ou morte. Como, por vezes, os dados obtidos foram imprecisos,
o autor preferiu ndo legitimd-los aqui.
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Froriano Pexoto (183g, AL — 1895, Rf) « Militar, ministro da
Guerra no Governo Provisério, vice-presidente da Repiblica
(18g1) e presidente da Republica (1891-1894).

JosE SiMeA0 DE OLivEIRA (1838-1893)5 « Militar, nomeado pre-
sidente da Provincia de Pernambuco (18ge), eleito duas vezes
para o Senado, uma para a Assembleia Constituinte (1890-1891)
e outra para a legislatura ordindria do Congresso Nacional (18g1-
1893), ministro da Guerra (18g1).

Jorio pE CasTiLHO (1860, RS — 1903, RS) » Bacharel em Direi-
to, jornalista, deputado constituinte (18g0-1891), presidente da
Provincia do Rio Grande do Sul por duas vezes (1891 ¢ 1893-
1898).

EsTEVES JUNIOR « Nio hd informagoes.
CassiaNo Do NASCIMENTO » Nio hi informagdes.

QuintiNe Bocaruva (1836, R] — 1912, R]) * Jornalista, ministro
das Relactes Exteriores (18go), senador constituinte pelo Rio
de Janeiro (189o-1891), presidente da Provincia do Rio de Ja-
neiro (1901-1903).

Francisco GLICERIO (1846, SP — 1916) « Militar ¢ advogado
provisionado, ministro da Agricultura (189c-1891), deputado
constituinte (1890-18g1), senador da Republica por Sdo Paulo
(1902).

PiNHEIRO MacHADO (1851, RS — 1915, R]) * Bacharel em Di-
reito, senador constituinte (18go-18g1) pela Provincia do Rio
Grande do Sul. Foi assassinado na cidade do Rio de Janeiro.

5. Duvida de identificacdo: & possivel que se trate de [ndio do Brasil.
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12.

13.

i4.

15.

16.

17

18.

19.

BeErNADINO DE CAMPOS (1841, MG — 1915, SP) ¢ Bacharel em
Direito, deputado provincial durante o regime monarquico,
deputado constituinte {1890-1891), presidente da Provincia de
Sao Paulo (1892), ministro da Fazenda (1896), senador por Séo
Paulo {(rgo2). Foi novamente eleito presidente de Sdo Paulo
(1902).

ANDRE CavaLCANTI (1834-1927) * Bacharel em Direito, depu-
tado por Pernambuco, chefe de policia das Provincias da Pa-
raiba, Pernambuco e Bahia, juiz dos Feitos da Fazenda {18qgr1)
e chefe de policia do Distrito Federal (1894), ministro (1897) e
presidente {1924) do Supremo Tribunal Federal.

Epuarpo WANDENKOLK (1838, R} — 1902, R]) +» Militar, mi-
nistro da Marinha (189o-1891), senador pelo Distrito Federal,
chefe do Estado-Maior da Armada (1902).

Lauro SoprE (1858-1944) = Militar, constituinte, discipulo de
Benjamin Constant.

PEDRO AMERICO (1843, PB — 1905, Florenga/ltdlia) » Artista
plastico, doutor em Ciéncias Fisicas, deputado constituinte
pela Paraiba.

NAO IDENTIFICADO.
SaLpanta MarinHO (1816, PE — 1895, R]) » Bacharel em Di-
reito, deputado provincial (1848), presidente das Provincias de

Minas Gerais (1865-1867) e Sdo Paulo (1867-1868).

Campros SaLES (1841, SP — 1913) » Bacharel em Direito, de-
putado-geral (1885), ministro da Justiga (188g), presidente da

6. Segundo Gilda Lopes (1964), ¢ possivel que o representado seja Jacques Ourigue ou

Furkuim Werneck. Por meio de consideragdes informais de Andréa Prates (técnica do Mu-
seu da Republica}, a hipéiese de um autorretrato, por enquanto, nio deve scr descartada.
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Provincia de Sdo Paulo (18g4-1898), presidente da Repiiblica
(1898-1902}, senador federal (1g0g).

20. ARISTIDES Logo (1838, AL — 1896, MQG) ¢ Jornalista, ministro

do Interior no Primeiro Governo Provisério (18go), deputado
constituinte (18go-1891) e, depois, senador pelo Distrito Fede-
ral (18g2).

21. LAuro MULLER (1864, SC - 1926, R]) » Engenheiro militar,

presidente da Provincia de Santa Catarina, deputado consti-
tuinte (18go-18¢1), ministro da Viagdo e Obras Piblicas (1903-
1906), senador por Santa Catarina.

. ANTONIO AZEREDO (1861-1936) * Jornalista, deputado ¢ sena-

dor diversas vezes.

. Amaro CavaLcanTi (1849, RN — 1922) » Bacharel em Direito,

deputado constituinte (18go-18g1), ministro da Justica (1897),
do Supremo Tribunal (1906) e da Fazenda (1918). Foi também
prefeito do Rio de Janeiro (1917).

. PaEs pi CarvaLHO » Secretdrio da Assembleia Constituinte.
. Mata MacHaDpo » Secretdrio da Assembleia Constituinte.

. CoRrONEL JoA0 SoARES NEIVA « Secretério da Assembleia Cons-

tituinte.

. Epuvarpo Menpes GongaLves » Secretdrio da Assembleia

Constituinte.

. ALcINDO GuaNaBARaA (1865, R] — 1918) » Jornalista, deputado

constituinte (18go-18g1), senador da Repitiblica (1g12).
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29. Sampalo Ferraz » Militar (coronel, na aclamacio de 15 de ja-
neiro de 1890), chefe de policia e deputado constituinte (18go-
1891).

30. BorGes pE MEDEIROS (1863, RS — 1961) * Bacharel em Direito,
presidente da Provincia do Rio Grande do Sul entre 1898 e
1907, € de 1913 a 1928, deputado constituinte (1933) e candida-
to a presidéncia da Repiblica em 1934, na eleicdo realizada no
Congresso Nacional, ocasido em que foi derrotado por Getulio
Vargas.

31. Rosa E Stiva (1857, PE — 1929) » Bacharel em Direito, senador
e vice-presidente da Republica (1894-1898), na chapa de Cam-
pos Sales.

A. CarTANO DA SiLva » Taquigrafo.
B, C e D. Nio nomeados » Taquigrafos ausxiliares.

O circulo ou a elipse de cabecas masculinas, na grande tela de
Aurélio de Figueiredo, é um registro de meméria politica referente
aos primeiros tempos da Republica. Ndo sdo apenas homens ilus-
tres e influentes politicos que ali estdo representados. Os gestos
e os movimentos, os lugares, as aproximagoes e as distancias, as
conversas e os olhares, tudo quer representar. Tudo compée o dis-
curso do artista, até seus esquecimentos, suas naturalizaces e os
seus romantismos. Querendo o artista ou ndo, além das nobres
virtudes, ali também estdo representados os interesses escusos,
a inimizade, o 6dio, a inveja, a traicdo, a soberba, a prepoténcia, a
tirania, o orgulho, a vaidade, as mesquinharias, a compra e venda
de imagens para o futuro. Ali, em 8,48m?, o artista deu pigmento,
cor e forma a representagio do poder. A concentracio de energia
politica é surpreendente.

Em termos de formagio ou atuagio profissional, os representa-
dos distribuem-se da seguinte forma: doze eram bacharéis em Di-



MEMORIA POLITICA £ POLITICA DE MEMORIA

reito (sendo um provisionado), oito eram militares, cinco eram jor-
nalistas (sendo um também bacharel em Direito), um era artista
pléstico e os oito restantes faziam parte da equipe de apoio (quatro
taquigrafos e quatro secretdrios). A presenca militar, compreende-
se atualmente, era ampla e ndo se esgotava nos dois (presidente
e vice-presidente} uniformizados; mas, ainda assim, os bacharéis
em Direito dominavam a cena. Além de militares e bacharéis,
destacavam-se os jornalistas. O apoio deles foi fundamental para
a campanha republicana. O"dominio e a posse de um jornal era
também indicativo de poder politico, de possibilidade de articu-
lagdo e mobilizagdo. Aparentemente, hd um estranho no ninho: o
artista pldstico, irmdo de Aurélio de Figueiredo. Segundo depoi-
mento de sua sobrinha (Cordovil, 1985, p. 85), Américo desiludiu-
se com a politica e, terminado o mandato, “ndo se candidatou
reeleicao” e voltou para suas atividades artisticas na Itélia.

Em termos de ocupacio de cargos no Poder Executivo, os re-
presentados estdo assim distribuidos: quatro foram presidentes
da Republica, dois foram vice-presidentes, pelo menos dez fo-
ram presidentes ou governadores de Provincia, pelo menos doze
foram ministros, dois foram prefeitos e dois foram chefes de po-
licia. Em termos de ocupacio de cargos no Legislativo, pelo me-
nos treze foram senadores e dezesseis foram deputados.

Os nimeros acima indicam, também, que muitos dos repre-
sentados passam de um cargo para outro, movimentam-se com
agilidade entre o Executivo e o Legislativo, acumulando cargos e
fungdes. Dois exemplos cabem: Cesirio Alvim e Borges de Me-
deiros. O primeiro teve trés legislaturas de deputado federal na
Monarquia, foi presidente das Provincias do Rio de Janeiro e
de Minas Gerais, foi ministro do Interior e prefeito do Distrito
Federal; o segundo foi presidente por duas vezes do Rio Grande
do Sul e foi deputado em 1933, na Assembleia Constituinte, para
a elaboragdo da segunda Constituicio da Repiiblica. A meméria
da candidatura de Borges de Medeiros 4 presidéncia da Repuibli-
ca, em 1934, d4 a perspectiva da abrangéncia temporal do circulo
ou da elipse de cabecas masculinas reunidas na tela.
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Numerados e nomeados aqueles que estdo representados no
insistentemente referido circulo ou na elipse de cabecas mascu-
linas da grande tela do artista, que se destacou pelo scu roman-
tismo, o pesquisador volta-se para os que estdo fora desse circulo
ou dessa elipse e de novo para o que é central.

Fora do circulo ou da elipse, na tribuna, estdo as mulheres (bem-
vestidas), e alguns homens. Segundo Lopes (1964, p. 205) elas sdo
“as esposas e as filhas dos constituintes” e, entre os homens, des-
taca-se a figura do Bardo de Lucena (1835, PE — 1913), presiden-
te das Provincias de Pernambuco e Rio Grande do Norte (1872),
Bahia (1877) e Rio Grande do Sul {1885}, amigo ¢ compadre de
Deodoro, ministro da Fazenda, das Obras Publicas, da Justica e
do Supremo Tribunal Federal. O que representa o Bario de Lu-
cena, com esse curriculo tdo familiar, fora do circulo ou da elipse
principal? O que o aproxima das mulheres (bem-vestidas)? O que ha
de semelhante entre eles? O pesquisador entende que eles sdo
a representacio das testemunhas oculares da histéria, mas estdo
longe de ser observadores passivos. Eles opinam e decidem fora do
forum estabelecido 14 embaixo, eles também sdo poder, um poder
que se movimenta na fidelidade dos compadres, na fidelidade (ou
infidelidade) da alcova.

Além dos que estdo na tribuna, hd também os esquecidos. Lopes
{1964, p. 212) lembra Silva Jardim (que nio foi eleito para a Assem-
bleia Constituinte) e Rui Barbosa, que foi ministro da Fazenda e
vice-chefe do Primeiro Governo Provisério (1889), além de des-
tacado senador nos trabalhos de redacio e reforma do projeto de
Constitui¢do. Segundo Lopes, “Aurélio de Figueiredo, contudo,
omitiu o grande baiano da sua tela”. Em 1893, depois de ter feito
oposicao ao governo de Floriano Peixoto, Rui Barbosa exilou-se
e s6 retornou ao Brasil em 18g5. Entretanto, no tempo passado
que o artista quer representar (1891) € no tempo presente em que
pintou (1896), Rui Barbosa cstava atuante no meio politico bra-
sileiro e, ainda assim, foi exilado da grande tela. E interessante
observar como Lopes (1664, p. 205), mesmo percebendo a ausén-
cia do senador baiano, mantém-sc enredada na teia metodolégica
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da leitura naturalizante e positivista da obra do artista. Refém da
teia que condiciona o olhar, a autora afirma que “como todo qua-
dro histérico, este narra, com bastante veracidade, um episédio de
nossa vida republicana”. Nao ha nenhuma veracidade na grande
tela de Figueiredo, como ele mesmo viria a sugerir no texto que
acompanha “A ilusdo do Terceiro Reinado”. O que estd em pauta
niio é a verdade; ¢ a interpretacdo, sio as diferentes possibilida-
des de leitura de um mesmo documento. O romantismo do artista
individualiza sua obra. Aquelas flores no chao e na mesa do taqui-
grafo continuam desafiando o olhar do espectador. Para Benjamin
(1985, p. 224), “assim como as flores dirigem sua corola para o sol,
o passado, gracas a um misterioso heliotropismo, tenta dirigir-se
para o sol que se levanta no céu da histéria”.

Além das auséncias indicadas por Lopes, hd o siléncio em tor-
no da populagdo analfabeta, das outras mulheres e dos outros
homens, das criancas e dos escravos recém-libertos. Enquanto o
artista pintava a grande tela, Antdnio Conselheiro agitava e redese-
nhava o sertdo.

Politica de memoria

Examinando a rela¢do entre imagens e memdria, James Fentress
e Chris Wickham (1992, p. 65) consideram que uma “meméria $6
pode ser social se puder ser transmitida e, para ser transmitida,
tem que ser primeiro articulada. A memdria social é, portanto,
meméria articulada.” Essa articulacdo, como os autores observam,
ndo se dd apenas por meio de palavras verbalizadas ou grafadas,
mas também por imagens. Assim, do mesmo modo como hd um
vocabuldrio, h4 um imagindrio vinculado 2 meméria social. Esse
imagindrio social, produzido a partir dos individuos, é complexo,
dindmico e processual. De outro modo, tem sutilezas, reentrin-
_ias e saliéncias, dobras e ondulacdes, e ndo estd dado de maneira
lefinitiva; ao contrério, estd em construgio. Imagens que estavam
luminadas podem, de uma geragio para outra, ser lancadas na
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sombra e vice-versa. A nog¢do fundamental é que, sem transmis-
sdo, a meméria social ndo se constitui. A transmissdo, portanto,
implica a atualizagio da meméria. Nesse sentido, meméria e pre-
servagdo aproximam-se. Preservar € ver antes o perigo de destruigio,
valorizar o que estd em perigo e tentar evitar que ele se manifeste
como acontecimento fatal. Assim, a preservagéo participa de um jogo
permanente com a destrui¢do, um jogo que se assemelha, total-
mente, a0 da meméria com o esquecimento. A adogdo de pro-
cedimentos, resultantes de deliberacido de vontade individual ou
coletiva, visando A preservagdo de bens tangiveis ou intangiveis,
constitui o que se chama de “politica de preservacdo”. Trata-se,
em verdade, de pritica social que pode ser identificada nas fami-
lias, nos grupos religiosos, nos grupos étnicos e profissionais, nos
partidos politicos, nas institui¢des publicas e privadas e, de modo
particular, nos museus. Se aquilo que se preserva é concebido
como suporte de informacio e como alguma coisa passivel de ser
utilizada para transmitir (ou ensinar) algo a alguém, pode-se falar
em documento e memoria. Nesse caso, pode-se também falar em
politica de memdria.

Nos museus, uma politica de meméria estd em pauta: sinto-
nizada ou ndo com as diretrizes politicas de outros museus e de
outras institui¢des, que atuam como lugares de memdria; compro-
metidas ou ndo com o projeto que originaimente concentrou neles
os fragmentos de meméria politica.

Barros e Pacheco (1995) consideram a conservacdo, a documenta-
¢do, a aquisi¢do, o processamento técnico, a pesquisa, o acesso, a
disseminaciio, o treinamento, a restauragdio € a seguranga como
principios especificos de uma politica de preservagdo. Ao apresen-
tarem o referido documento, os autores reconhecem sua impor-
tAncia para “as institui¢des que lidam com a memdria”, sustentam
que uma “politica de preservacgio voltada a essas instituicoes deve
constituir mais uma forma de respaldar sua fun¢ao social, permi-
tindo que geracdes futuras possam vir a conhecer suas referéncias
passadas”.
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Tudo isso favorece a compreensdo de que politica de memdria
= politica de preservagdo, no caso das instituicdes museais, cami-
nham juntas €, em algumas vezes, confundem-se.

A estratégia de delimita¢do temdtica adotada no presente es-
:udo faz com que o pesquisador concentre-se na preservacio da
rela “Compromissa constitucional”. Pintada especialmente para o
aovo paldcio presidencial no Catete, ao que consta, nunca esteve
em outro lugar. Seu dossié nada informa a respeito de sua par-
ticipagiio em exposicoes fora do Paldcio do Catete. No catédlogo
da exposi¢do comemorativa do centendrio do artista, realizada em
:956, no Museu Nacional de Belas Artes, ndo foi sequer incluida.
Assim, no periodo compreendido entre 1897 e 1960, sua preserva-
;30 esteve sob a responsabilidade da presidéncia da Repuiblica.
O acesso & obra estava restrito aos que frequentavam a sede do
Poder Executivo. Durante esse periodo, a obra foi tratada como
um objeto decorativo, com possivel valor histérico. Em outros ter-
mos, seu contato com a posteridade passava pelo filtro direto da
presidéncia da Repiblica. O destino da obra é alterado a partir
de 1960, com a transformagio do Paldcio do Catete em Museu da
Repuiblica. Essa inflexdo de trajetéria implica a musealizagio da
abra, o que equivale 4 sua submissio a um processo especifico de
preservagio, pesquisa € comunicac¢do. Entre 15 de novembro de
1960 e 31 de dezembro de 1961, 0 Museu da Republica recebeu
:72.400 visitantes. Submetida ao contato com o piblico, era pre-
ciso que a obra de Figueiredo fosse estudada. Gilda Lopes (1964,
p. 202) pretende responder 2 demanda dos visitantes “dvidos de
explicagoes”.

Entre 1960 e 1996, descontando-se o periodo em que o Mu-
seu da Repiiblica esteve fechado a visitagio, a obra de Aurélio de
Figueiredo foi sempre apresentada como retrato natural de um
acontecimento que deveria receber toda a atengio e reveréncia do
puiblico.

A exposi¢do "A ventura republicana’, inaugurada em novembro
de 1996, criou um novo fato museal. Pela primeira vez, a tela “Com-
promisso constitucional” foi apresentada ao piiblico de modo cri-
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tico e humoristico. Mesmo assumindo a responsabilidade da pre-
servacio do bem tangivel, o museu inseriu a pintura histérica de
Figueiredo num discurso que, além de nao referendar a tradicéo,
ndo considera a tela “Compromisso constitucional” ponto expo-
grifico central. A nova exposigdo do Museu da Republica, a
semelhanca do que foi ensaiado no mddulo “Expansio, ordem
e defesa”, do Museu Histérico Nacional, propunha, de maneira
mais radical, posteriormente, um olhar critico sobre o espélio ou a
memdria politica dos primeiros anos da Reptblica.

A grande tela € apresentada na exposi¢do “A ventura republica-
na” ao lado da papeleira (urna improvisada), da cadeira do presi-
dente da Assembleia Constituinte, do primeiro exemplar da Cons-
tituicdo de 1891, da primeira bandeira republicana com o distico
“Ordem e Progresso” — que, segundo a tradigéo, foi bordada pelas
filhas de Benjamin Constant — e de muitas ordens honorificas.
Uma espécie de contrameméria entra em cena, movimentando
um discurso alternativo que propde como guias dois escritores:
Bardo de Itararé e Lima Barreto. Em nenhum momento, eles apa-
recem iconograficamente, nem disputam um lugar no pantedo de
heréis da patria; eles operam com palavras, piadas e ideias. A sala
onde o quadro se encontra apresenta, no portal, pelo lado de fora,
o titulo “O poder dos vives”. Do lado de dentro, no reverso do
portal, aparece a inscri¢do: “Os vivos sdo sempre e cada vez mais
governados pelos mais vivos”. A frase é do Bardo de Itararé, zom-
bando dos positivistas. O catdlogo da exposicao {Museu da Repii-
blica, 1996) ndo deixa duvidas:

O territério dos mais vivos sdo as institui¢des. Nio negociam com
o além, mas com urnas, constituicdes, partidos, niicleos de interes-
se, instincias superiores etc. [...] Os mais vivos recebem medalhas,
buttons e leques. Legaram-nos bandeiras, pratos comemorativos, dis-
cursos. Sdo a reserva moral da nacio.

Entre alfaias em prata, cristal e porcelana; entre leques em renda,
seda, marfim e madrepérola; entre ordens honorificas, placas, meda-
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lhas e homenagens; entre pratos, pinturas, bandeira, caneta, cadeira e
urna, impde-se o pensamento de Lima Barreto, segundo o qual

todos nés falamos mal dos nossos senadores e deputados; todos nés
os apelidamos atrozmente; mas quando o Congresso se fecha, hd um
vazio na nossa vida comum e nos enchemos de pavor. [...] Temos
também a festa da bandeira, que é eminentemente tendenciosa e po-
sitivista. O seu fito é manter o lema comtista — Ordem e Progresso
— no pavilhdo auriverde; e ndo tem outro fim. [...] Implico com trés
ou quatro sujeitos das letras, com a Cimara, com os diplomatas, com
Botafogo e Petrépolis; ¢ ndo é em nome de teoria alguma, porque nio
sou republicano, ndo sou socialista, ndo sou anarquista, ndo sou nada:
tenho implicancias.

A palavra de Lima Barreto contribui para a imagem de Auré-
lio de Figueiredo com um componente inovador. A exposicio do
museu ndo parece preocupar-se com o fato de eles terem ou ndo
mantido um didlogo em vida. A prépria os torna vivos agora, em
didlogo, e as duas obras completam-se. A meméria pela imagem e
a memoria pela palavra, sem subordinaciio, potencializam-se.

Com o catédlogo na mio, o pesquisador olha para a tela “Compro-
misso constitucional” e 1& um trecho de Lima Barreto:

A nio ser que suba ao poder, por uma revolta mais ou menos disfar-
¢ada, um general mais ou menos decorativo, 0 mandachuva é sempre
escolhido entre os membros da nobreza doutoral; e, entre os doutores,

a escolha recai sobre um advogado.

Ao oferecer ao publico outra possibilidade de leitura de uma
obra que, durante anos, foi lida como expressio de “veracidade”, o
museu enriquece seu campo discursivo, afina seus instrumentos
de interpretacdo e incorpora, na arena politica, outros enfoques.
A politica de memdria nio se restringe ao campo da preservacio;
ao contrério, avanca na direcio da investigacdo e da comunicagio
museoldgicas.
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Consideracoes finais

Este capitulo buscou dialogar com uma representacio de me-
méria construida com o objetivo explicito de ocupar um lugar no
imagindrio social republicano. Construcdes desse tipo sdo comuns
no séeulo XIX, tanto no Império quanto na Repiblica. O género
“pintura histérica”, na hierarquia das artes plasticas, no século
XIX, estava no topo da escala e era considerado o mais nobre.
Discipulo direto e irmfo mais novo de um dos principais mestres
desse género de pintura no Brasil, Aurélio de Figueiredo encontra-
ria no regime republicano um espago favordvel para sua expressao
artistica. No final do século XIX, a pintura das grandes batalhas
j4 ndo interessava. Porém, ainda assim, elas continuavam acon-
tecendo, ndo mais para combater paraguaios ou holandeses, mas
para combater jaguncos, rebeldes amotinados e militares subleva-
dos. Entretanto, a forga estética da pintura histérica estava nessa
altura em decadéncia.

Antecede o labor pictérico, nesse género artistico, um minu-
cioso trabalho de levantamento de informacées, de coleta de de-
poimentos orais, de consulta a imagens e espacos e outros docu-
mentos. O artista trabalha claramente com lembrancas, suas e de
outros. O relato que Aurélio de Figueiredo faz sobre a metodologia
adotada para a execugio de “A ilusio do Terceiro Reinado” é bas-
tante explicito a esse respeito, do mesmo modo como o relato de
Pedro Américo (1999), a respeito da obra “Independéncia ou Mor-
te” ou “O Grito do Ipiranga”.

Sabendo o artista que, além dos trinta ou quarenta guardas de honra,
outras pessoas presenciaram o fato da proclamacéo da Independén-
cia, depois de comparar detidamente os diversos modos possiveis de
dividir em grupos tantos cavaleiros, podera, sem ofensa i verdade his-
térica e no interesse da curitmia, colocar no séquito imediato de D.
Pedro duas ou mais figuras, além das que resultassem do cdlculo
o mais acurado, ou da mais provavel hipstese.
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Ambos os artistas buscavam recordagdes, fragmentos capazes
de acender memdrias, imagens, palavras, oralidades. Tudo isso e
mais algumas fantasias “no interesse da euritmia” compunham as
obras. Os artistas operam como se soubessem que, em suas obras,
produzidas para fazer lembrar, nio é a verdade que estd em jogo,
e sim o acreditdvel, ainda que numa escala reduzida. Eles sio
agentes mediadores (gostaria de dizer "agentes de meméria”) entre
diferentes tempos, entre o acontecimento e a posteridade. Como
mediadores individualizados ‘e carregados de subjetividades, eles
se dirigem por meio dos individuos a coletividade; eles dialogam
com o imagindrio social. Em suas obras, hd também uma intenc¢io
pedagégica; ndo € sem razdo que, até hoje, elas habitam os livros e
cadernos didaticos, como se fossem capazes de dar corpo a0 acon-
tecimento. Nesse sentido, eles também sio agentes politicos, ¢
ndo tao estranhos ao ninho quanto se poderia julgar.

Durante todo o tempo, mantive em mente a ideia, partilhada por
Fentress e Wickham (1992, p. 70), de que a meméria, sendo retros-
pectiva e prospectiva, pode fornecer a cada um de nés “uma pers-
pectiva para a interpretacdo das nossas experiéncias no presentc
e para a previsdo do quc vird a seguir’. A meméria sé tem sentido
se atualizada.

Com o presente capitulo, procurei refletir sobre a producio de
meméria politica, a partir da obra de um artista, e sobre a politica
de meméria, a partir da instituicio museal. O tema é amplo, cstd
em aberto e exige novas abordagens. Como a meméria ndo esta
nas coisas, mas na relagio que com elas se pode manter, é sempre
possivel uma nova leitura, uma nova audicfo ou a percepciio de
um novo aroma ali,.. entre as flores do esquecimento.
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OS MUSEUS E A CIDADE

JOSE REGINALDO SANTOS GONCALVES

Faz parte do senso comum dos antropélogos a ideia de que, ao es-
tudarmos nossas sociedades, a tarefa principal é estranhar nosso
cotidiano, nossas relagdes, os pensamentos e valores com os quais
mantemos uma relagio de familiaridade. Evidentemente, os mu-
seus, como institui¢oes, como um sistema de relagées sociais e um
conjunto de ideias e valores, fazem parte do cotidiano das moder-
nas sociedades complexas e, particularmente, das grandes cidades.
Meu objetivo, aqui, serd o de fazer um exercicio de estranhamento
em relagdo a essas instituicdes e seus vinculos com o espaco ur-
bano. Mais precisamente, pretendo trazer algumas ideias, no sen-
tido de desvendar as légicas culturais que informam as diferentes
experiéncias humanas, associadas a distintos modelos de museus,
e suas relagdes com o espaco da cidade.

Narrativa e informacdo

Em uma obra bastante conhecida, escrita em 1936, Walter Benja-
min (1986, p. 198) desenvolve algumas reflexdes que se tornaram
classicas a respeito do “narrador”. Ele inicia a escrita com a cons-
tatacdo do declinio e do desaparecimento da narrativa, de nossa
capacidade de narrar, processo que estd intimamente associado
a perda de nossa “faculdade de intercambiar experiéncias”, uma
vez que “a experiéncia que passa de pessoa a pessoa ¢ a fonte a que
recorreram todos os narradores” (id., ib.). A narrativa, na condigio
de modalidade especifica de comunicacio humana, floresce num
contexto marcado pelas relacBes pessoais. O narrador é alguém
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que retoma o passado no presente na forma de meméria; ou que
aproxima uma experiéncia situada num ponto longinquo do es-
pago. A narrativa sempre remete a uma distincia no tempo ou no
espago. Essa distincia ¢ mediada pela experiéncia pessoal do narra-
dor. Para Benjamin, os grandes modelos de narradores eram o velho
artesdo, que conhecia as tradi¢des de sua aldeia, e o marinheiro, que
narrava suas experiéncias, adquiridas em viagens.

O narrador sempre impunha uma marca pessoal em suas histérias.
Como modalidade de comunicagio, a narrativa sempre deixa rastros
humanos, conforme a marca das mdos do artesdo num objeto que
produz. H4 uma forte relagdo pessoal, entre o narrador e suas histé-
rias e com a audiéncia, que passa necessariamente pelo corpo. O nar-
rador, ao contar uma histéria, faz uso de seu corpo, especialmente
de suas mios. De acordo com Benjamin (1986, p. 221),

a narracéo, em seu aspecto sensivel, nfio é de modo algum o produto
exclusivo da voz. Na verdadeira narracio, a mio intervém decisiva-
mente, com seus gestos, aprendidos na experiéncia do trabalho, que
sustentam de cem maneiras o fluxo do que ¢ dito.

Outro aspecto Importante na caracterizacdo dessa forma de
comunicacdo humana € a auséncia de qualquer explicagio. A nar-
rativa basta-se a si e dispensa qualquer esforco, por parte do narra-
dor, no sentido de explicar os acontecimentos narrados. A audién-
cia € livre para interpretar a histéria como quiser. Essa auséncia
de explicagbes dcixa livre o terreno para o que é fundamental na
narrativa: o intercimbio de experiéncias.

Segundo Benjamin, quanto mais renuncia as explicacdes psi-
colégicas, mais a narrativa sera gravada facilmente na meméria
dos ouvintes. Em suas palavras, “quanto mais o ouvinte se esquece
de si mesmo, mais profundamente se grava nele o que é ouvido”
(1986, p. 205). Processando-se em camadas muito profundas do
psiquismo, esse processo de assimilagio “exige um estado de dis-
tensdo que se torna cada vez mais raro” (id., ib., p. 204) no cotidia-
no de uma cidade moderna.
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Com o declinio da experiéncia no contexto da grande metrépole,
desenvolve-se outra forma de comunica¢do humana, peculiar a esse
novo contexto: a informacdo. A imprensa € uma de suas manifes-
tagdes, concomitante ao desaparecimento da narrativa. Com seu
advento, desaparece o contexto de relaces interpessoais, em que
floresce a narrativa. A informagio é fruto de um universo marca-
do pela heterogeneidade dos cédigos socioculturais, pela impes-
soalidade e pelo anonimato. A narrativa, como vimos, ¢ fundada
na possibilidade de compartilhar experiéncias numa coletividade,
portanto, interligada por lagos afetivos. A informacio dirige-se a
individuos isolados, dtomos sociais desprovidos da rede intensa
de relagbes que caracteriza o narrador e sua audiéncia. A infor-
macdo, em contraste com a narrativa, ndo deixa rastros, marcas
pessoais. Enquanto a narrativa apresenta histérias que vinham de
longe no tempo ou no espago, a informagdo prende-se ao que é
préximo. A narrativa incorpora um saber que vem de longe e dis-
poe, portanto, de uma autoridade que pode mesmo dispensar sua
verificagdo pela experiéncia. Segundo Benjamin (1986, p. 203),

a informacio aspira a uma verificagdo imediata. Antes de mais nada,
ela precisa ser compreensivel “em si e para si”. Muitas vezes nio é
mais exata que os relatos antigos. Porém, enquanto esses relatos recor-
riam frequentemente ao miraculoso, é indispensdvel que a informa-

¢do seja plausivel. Nisso ela é incompativel com a arte da narrativa.

Finalmente, associado a esse tiltimo aspecto da informacio, estd
o de que os acontecimentos que ela nos traz ji Chegam COm €x-
plicacGes, o que restringe radicalmente o leque de interpretacées
possiveis de serem elaboradas pelo leitor. Além disso, o processo
de assimilag@io por este é bastante inferior ao produzido pela nar-
rativa, uma vez que néo se verifica, na informagéo, aquele estado
de distensdo psicologica caracteristico do ouvinte de uma narra-

.

tiva. Esse estado é incompativel com o ritmo intenso da grande

cidade.
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O flaneur e o “homem-da-multiddo”

O declinio da experiéncia na grande metrépole, juntamente com
o fim da parrativa e o advento da informacfio, reveste-se do sur-
gimento de alguns personagens tipicos desse contexto. O mesmo
Benjamin elabora outra distingdo, que estd associada a que aca-
bamos de expor e que ilumina algumas dessas modalidades de
experiéncia humana. Trata-se da distin¢do entre o flineur' e o
“homem-da-multiddo”.

Um e outro representam modos diversos de reagir ao univer-
so da grande cidade, seu ritmo vertiginoso e sua impessoalidade.
O flaneur recusa-se a ser absorvido por esse ritmo, recusa-se a
perder sua subjetividade no universo da multiddo. Ele caminha
lentamente e experimenta de modo subjetivo cada detalhe visu-
al, tatil, auditivo ou olfativo das ruas da cidade. O fundamento do
pensamento e da experiéncia da flanerie* € a ociosidade, a con-
templacdo: “O pedestre sabia ostentar em certas condigdes sua
ociosidade provocativamente. Por algum tempo, em torno de 1840,
foi de bom-tom levar tartarugas a passear nas galerias. De bom
grado, o flaneur deixava que elas lhes prescrevessem o ritmo de
caminhar” (Benjamin, 198ga, p. 122).

Num artigo escrito em 1936, em Paris, Edmond Jaloux, citado
por Benjamin (id., p. 210}, diz:

[-..] um homem que passeia ndo devia se preccupar com os riscos que
corte, ou com as regras de uma cidade. Se uma ideia divertida lhe vem a
mente, se uma loja curiosa se oferece & sua visdo, € natural que, sem ter
de afrontar perigos tais como nossos avés nem mesmo puderam supor,
ele queira atravessar a via. Ora, hoje ele ndo pode fazé-lo sem tomar mil
precaugdes, sem interrogar o horizonte, sem pedir conselho  delegacia
de policia, sem se misturar a uma multiddo aturdida e acotovelada, cujo
caminho estd tragcado de antemdo por pedagos de metal brilhante. Se
ele tenta juntar os pensamentos fantésticos que lhe ocorrem, e que as

1. Flaneur (s.m.), do francés: flanador, passeante.

2. Flanerie (s.f.}, do francés: passeio casual, sem destino definido.
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visBes da rua devem excitar, € ensurdecido pelos alto-falantes [.. ] des-
moralizado pelos trechos de didlogos, dos informes politicos e do jazz
que se insinuam pelas janelas.

Nesse mesmo artigo, ele acrescenta, numa caracterizacao da fla-
nerie: “Sair quando nada nos forga a fazé-lo e seguir nossa inspi-
ragdo como se o simples fato de dobrar 2 direita ou 2 esquerda ja
constitufsse um ato essencialmente poético” (id., ib. p. 210).

Como se pode perceber, o que ganha destaque na caracterizacdo
do flaneur é seu compromisso com o 6cio. Esse é outro motivo que
o situa na contramdo dos modernos processos de divisdo social
do trabalho. Esse écio, no entanto, esconde um intenso interesse
na vida & sua volta. Num universo marcado pela impessoalidade
e pelo anonimato, aspectos garantidos pela reserva psicolégica ca-
racterfstica do habitante das grandes cidades, o flineur dedica-se
a adivinhar — por roupas, gestos, voz, modo de caminhar e profissio
—aorigem e o cardter dos transeuntes. Seu deslocamento pelas ruas
da cidade, embora casual e ocioso, é motivado pela possibilidade
de, a qualquer momento, experimentar a descoberta de alguma di-
mensdo de realidade desconhecida, exética, distante no tempo ou
no espago. O museu pode ser um dos locais dessa experiéncia.

Ora, esses atributos sdo precisamente os que estio ausentes
na caracterizagdo do “homem-da-multiddo”, que pode ser descri-
to como aquilo que aconteceria ao flaneur se lhe fosse retirado
seu ambiente. A intensificacdo dos processos caracterfsticos da
grande cidade, a vasta heterogeneidade de cédigos socioculturais,
a intensificag¢do da atitude psicolégica de reserva do habitante da
grande cidade, o aumento do trifego e do ritmo de deslocamento
da populagio inviabilizam a experiéncia do flineur, assim como a
informagéo inviabiliza a narrativa. O “homem-da-multiddo”, em
contraste com o flaneur, identifica-se com a multidio e seu ritmo
vertiginoso. Dele esta ausente a dimens#o subjetiva do flaneur, a
atitude de interesse e curiosidade pelo que ocorre a sua volta. Ele,
certamente, tem sua aten¢do mobilizada pela multiddo, porém
se deixa levar, de modo maniaco, por seu movimento. Ele nio a
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observa, como o faz o flineur, mantendo seu ritmo. O “homem-
da-multiddo” tende a se definir como um niimero num universo
progressivamente marcado pelo igualitarismo e pelo caréter abs-
trato das relagoes.

E preciso acrescentar que um e outro tipo tém, como pano de
fundo, um espaco progressivamente ocupado por outro tipe huma-
no bastante comum nas grandes metrépoles: aquele dotado de uma
estrutura de personalidade e um modo de conduta caracterizada por
Simmel, pela expressdo blasé. Trata-se de uma estrutura psicolé-
gica desenvolvida pelos habitantes dos grandes centros urbanos,
que tem como funcio protegé-lo da vasta quantidade de estimulos
sensoriais e psicoldgicos a que ¢ submetido cotidianamente. Uma
atitude de reserva, frieza ou indiferenca diante de tudo o que se
passa a sua volta. Para Simmel (1973, p. 16),

a esséncia da atitude blasée consiste no embotamento do poder de
discriminar. Isso ndo significa que os objetos nio sejam percebidos
[...} mas antes que o significado e os valores diferenciais das cotsas, e
dai as préprias coisas, sdo experimentados como destituidos de subs-
tdncia. Elas aparecem  pessoa blasée num tom uniformemente plano
e fosco; objeto algum merece preferéncia sobre outro. Esse estado de
animo ¢ o fiel reflexo subjetivo da economia do dinheiro completa-
mente interiorizada.

O universo social dessa atitude € estruturado a partir de um vas-
to ¢ heterogéneo conjunto de cédigos socioculturais, pelos quais
os habitantes de uma grande cidade transitam diariamente. E, quanto
maior e mais diferenciado esse conjunto, quanto mais numerosas
e mais heterogéneas nossas relagées cotidianas, mais nos indivi-
dualizamos, mais intensificamos nosso universo subjetivo e nossa
atitude de reserva em relagio aos outros. Essa é uma dimensio da
moderna experiéncia sociocultural do individualismo.
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O museu-narrativa e a flanerie

Sugiro que usemos essas distingdes para desenharmos alguns mo-
delos, a fim de entendermos o surgimento ¢ as transformagoes
dos museus, em funcio de sua relagiio com o espaco da grande ci-
dade ¢ com o publico. Esquematicamente, poderfamos distinguir
“museu-narrativa” de “museu-informacio”. Cada um corresponde-
ria a um tipo de rela¢do com o piiblico e as experiéncias humanas
situadas num continuum, cujos polos seriam delimitados pelas
figuras do flineur e do *homem-da-multidao”.

O “museu-narrativa” surge e desenvolve-se num contexto urbano,
em que a relacio com o publico ainda guarda uma marca pessoal. Ele
ndo é um museu feito para atender grandes multiddes. Quantitati-
vamente, seu puablico é bastante restrito; qualitativamente, é seleto.
E provavel que nele caminhe confortdvel o flineur; mas certamen-
te nio se reconhecerd nesse espago o “homem-da-multiddo”. Des-
sa relagiio o “museu-narrativa” retira uma série de caracteristicas
definidoras.

A fruiciio do “museu-narrativa” supde, da parte do visitante, um
estado de distensdo psicolégica que ndo é mais possivel no con-
texto de uma grande metrépole, com seu ritmo intenso, frenético
e incompativel com a flanerie. Nao por acaso, Benjamin (198gb,
p. 422-433) chama de “casas de sonho” os museus parisienses do
século XIX, visitados pelo flaneur. Essa experiéncia supde aquele
estado de distensdo psicolégica, préxima da experiéncia do narra-
dor e de seus ouvintes.

Essa fruicdo supde, por sua vez, uma determinada configuracio
do espaco do museu e dos objetos expostos. Esse espago tende a
ser identificado como um interior; a separagiio, com referéncia ao
espago da rua, é bastante marcada, o que repercute na ilumina-
¢do. Uma grande quantidade de objetos € exposta, acumulando-se
em salas e vitrines, sem textos que os situem em algum perfodo
histérico. O deslocamento dos visitantes faz-se com lentiddo. Os
objetos impdem-se a atengio dos visitantes, exercendo seu poder
evocativo. Moedas, méveis, espadas, medalhas, louga, quadros,
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vestudrio, um conjunto heteréclito de objetos ocupa amplamente
os espacos dedicados 2 exposi¢do. Esses objetos também estdo
ligados a experiéncia, pelo menos 2 experiéncia de determinados
grupos e categorias sociais, como as familias de elite. Eles desen-
cadeiam a fantasia do visitante, uma vez que nio estdo amarrados
a qualquer informago definida. Configuram um espago propicio
a flanerie.

Num belissimo estudo comparativo sobre o0 Museu Imperial de
Petrépolis e o Museu Histérico Nacional, Myrian Sepulveda dos
Santos (1988, p. 44), analisando o espaco deste, nos anos da admi-
nistracdo Gustavo Barroso, afirma que

o retrato de qualquer uma das salas arrumadas na época de Barroso
nos dd a sensagio de que a superabundancia era considerada o meio
mais adequado para que as obras adquirissem valor. Praticamente todo
o acervo estava exposto. As loucas ou aparelhos de cerimica tinham
quarenta ou mais pratos, todos expostos, lado a lada. Os objetos [i-
teralmente se empilhavam. Armas, bandeiras, canhdes, lougas, tudo
em grande quantidade. Essa profusdio simbolizava a capacidade que
tinham estes objetos de testemunhar sobre a realidade. Mas estas
reliquias do passado eram mostradas ao piiblico obedecendo a uma
légica que lhes pertencia. As pegas de um aparelho da Companhia
das [ndias nio podiam ser separadas. E como se elas fossem capazes
de dizer mais do que qualquer um sobre o tema; eram fonte de ines-
gotavel saber, parte da realidade a ser descoberta por cada visitante.
Quem entrasse em uma sala jamais poderia pensar ter captado todo
o sentido nela embutido. Nao havia uma “mensagem” por parte do
Museu, mas milhares.

No caso do “museu-narrativa”, hd também uma rede de relacoes
de natureza interpessoal, por meio da qual se d4 o fluxo de trocas
entre doadores e diretores de museus. Em grande parte, as cole-
¢Oes sdo obtidas por meio dessa rede de relagdes. Em um estudo
sobre a colegdo Miguel Calmon, do Museu Histérico Nacional,
Regina Abreu (1990) chama a atengéo para a relevancia dessas
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relagdes na histéria dessa institui¢do. Essa dimensdo entrard em
declinio com a entrada em cena do “museu-informagao”, o qual
acionard estruturas burocrdticas, como as “associacdes de amigos”,
para mediar suas relagdes com a sociedade.

De forma coerente com esses tracos caracterizadores do “museu-
narrativa”, hd que assinalar o paradigma de formacdo e prética de
trabaltho de seus profissionais. O profissional desse modelo de mu-
seu definird sua identidade, fundamentalmente, por sua capaci-
dade de identificar e autenticar pegas. Esse tipo de relagdo com os
objetos passa por uma comunicacio sensivel — tato, olfato, olhar —,
que viabiliza a identificacdo e autenticagfio dos objetos. No con-
texto do “museu-informacido”, esse profissional serd solicitado a
desempenhar outros encargos, além daqueles, ganhando o primeiro
plano as fungdes de pesquisa, comunicagiio e divulgagio.

O sistema de relacdes sociais e o conjunto de ideias e valores
a que chamo de “museu-informacio” desenvolvem-se em fungio
das grandes metrépoles e de suas multiddes anénimas, definindo-
se a partir de suas relagdes com o mercado, com um vasto piiblico
voltado para o consumo de informagdes e de bens culturais. Ele
existe basicamente para atender esse piiblico, e pelo qual se vé
na contingéncia de competir com os meios de comunicacdo de
massa. Seus visitantes, diferentemente do flineur, percorrem-no
num ritmo intenso, vertiginoso, na expectativa de consumir infor-
magdes da maneira mais ripida e econdmica. E para esse visitante
que se montam os servigos de infraestrutura dos museus, assim
como todo o conjunto de atividades culturais e objetos que se ven-
dem no espaco das modernas institui¢des do género.

E nesse contexto que se desenvolvem propostas, no sentido de
que os acervos museolégicos, assim como o “patriménio cultural”,
representem, democraticamente, as diversas categorias e os di-
versos grupos sociais existentes na sociedade. E nesse conjunto
que se fala em “invengédo” do patriménio. A ideia de “invengio”,
nesse panorama, vem acompanhada de valores, como autonomia
e liberdade, assumidos por sujeitos individuais ou coletivos. H4,
entdo, uma énfase bastante forte nas funcées de comunicacio
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dos museus. Essas propostas manifestam a tendéncia & fragmen-
tacdo, a partir da qual cada categoria, cada grupo social e, levando
a0 absurdo, cada individuo possuiria o préprio museu ou o préprio
patriménio cultural. A chamada “nova museologia” manifesta for-
temente essas tendéncias democratizantes. A fragmentacéo ocorre
a0 mesmo tempo em que hd perda da aura. Acompanha a per-
da da experiéncia, da narrativa, da flanerie, sendo contempora-
nea ao “museu-informagio” e ao concomitante desaparecimento do
“museu-narrativa’.

Em contraste com a fragmentacio, hd a tendéncia a unidade, ha
uma representagio unificadora ou globalizante dos diversos grupos
e das categorias sociais que compdem a sociedade. No caso das
sociedades modernas, no entanto, essa tendéncia tem sua legiti-
midade permanentemente questionada. Néo hd, assim, ou pelo
menos é bastante problemitica, a existéncia dessa representacio
ou dessa memoria totalizante. Nas sociedades tradicionais, es-
truturadas a partir de um modelo holista, a memdria totalizante
era a memodria de um grupo ou categoria social hierarquicamente
superior: a meméria da nobreza no ancien régime, das castas su-
periores na sociedade indiana, a memoria de clas e linhagens em
sociedades tribais etc. A memdria significativa é a memoéria dessa
unidade social que engloba todos, nela incluindo-se as memérias
de grupos hierarquicamente inferiores e a memdria de individuos.
No caso das estruturas sociais modernas, marcadas pelo indivi-
dualismo e pelo igualitarismo, enfatizam-se contrastivarmente as
memérias de pequenos grupos e categorias e a memdria biografica
de individuos, todos pensados em termos de mituas relagdes de
igualdade e valorizando-se positivamente a singularidade de cada
uma dessas memérias. F com o propésito de atender as demandas
de representagdo cultural dessa vasta e heterogénea populagéo
que funcionam os modernos “museus-informagio”.

As mudangas que levam ao “museu-informagio” resultam do
processo de complexificagdo da divisdo social do trabalho e seus
efeitos na configuragio do espago da cidade, que se torna nao so-
mente mais populoso, como também um espaco segregado, além
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de fortemente marcado pela impessoalidade, pelo anonimato e,
principalmente, pela intensa experiéncia da heterogeneidade dos
modos de vida e das visBes de mundo (Velho, 1994). Desse pro-
cesso, faz parte a profissionalizacio do campo museolégico no
Brasil, sobretudo a partir dos anos 1970 e 1680. Tal profissiona-
lizagdo, resposta necessdria as transformagdes por que passam o0s
museus e a cidade, tende, no entanto, a demarcar uma relagio
técnica e mercadolégica com os objetos e espagos museolégicos,
acentuando-se as fungdes de comunicagao com o piblico, o que
contrasta fortemente com o contexto do “museu-narrativa”.

Museus e musedlogos: os modelos no cotidiano

Nio € o objetivo aqui celebrar nostalgicamente o “museu-narra-
tiva”, nem promover o futuro dos “museus-informagdo”. Evidente-
mente, o que hd sdo “tipos ideais” ou “modelos”. Como tais, estio
sempre aquém das situacdes sociais e das experiéncias humanas
analisadas. Contudo, é por seu intermédio que, talvez, se configure
um campo tértil para o didlogo entre cientistas sociais de um lado,
musedlogos e profissionais de patriménio cultural de outro. No co-
tidiano dos museus e de suas relagdes com a cidade, hd uma evi-
dente intersecdo entre “museus-narrativa” e “museus-informacio”.
Em nenhuma situacdo empirica, encontram-se esses modelos em
estado puro. Embora o “museu-informacio” seja dominante, este
jamais exclui a vigéncia do “museu-narrativa”,

Como foi assinalado, acompanham cada um desses modelos dis-
tintos paradigmas de formagio e de pratica profissional dos mu-
sedlogos. Em contatos recentes com essa comunidade especifi-
ca, tenho aprendido sobre a diferenga entre meu trabalho, como
cientista social, e o trabalho deles — museélogos — no dia a dia dos
museus. Estamos diante de duas “tribos” intelectuais com mitos
de origem, ritos de reforgco da identidade, vocabularios e cotidia-
nos profissionais bem diferentes. Minha hipatese € a de que essa
diferen¢a fundamenta-se, primordialmente, numa relacio sensf-
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vel com os objetos, que passa pelo tato, pela visdo, pelo olfato e
pela audico.

A oposigio classica entre o bricoleur e o engenheiro, formula-
da por Claude Lévi-Strauss (1973, p. 19-55), com o propésito de
iluminar as diferengas entre o pensamento mitico ou mégico € o
pensamento cientifico, pode ser til nesse contexto da discussio.
O bricoleur trabalha sempre a partir de um conjunto heteréclito
de objetos e fragmentos que acumulou, a partir do principio de
que “eles podem servir”. O bricoleur sempre opera a partir desse
universo fechado. J4 o engenheiro jamais se submete a esse con-
junto dado de objetos e fragmentos. Na execucido de seus proje-
tos, ele produz os materiais de que necessita. Por isso mesmo,
suas realizagdes, em comparacdo com as do bricoleur, sio ili-
mitadas, visto que ndo se reduzem a um conjunto de materiais
disponiveis. O bricoleur dialoga com os objetos; o engenheiro os
produz a partir de novas estruturas conceituais. Na ideologia do
moderno profissional de museus, o bricoleur tende a agir como
um engenheiro, enquanto a pratica cotidiana desses profissionais
jamais excluiu a bricolage. Em termos esquemdticos, poderfamos
dizer que o “museu-narrativa” estd para o bricoleur assim como o
“museu-informacdo” estd para o engenheiro, sem que, evidente-
mente, um exclua o outro.

Essa relagio que os musedlogos mantém com 0s objetos ests au-
sente, ou pelo menos ndo estd necessariamente presente na formacio
e na pratica profissional de um historiador ou de um antropélogo,
0s quais trabalham fundamentalmente com estruturas conceituais.
Para um historiador modemo ou para um antropélogo, os textos falam
mais € melhor do que os objetos. Para um profissional de museu,
a valorizagio recai nos objetos. Isso nio quer dizer que os profis-
sionais de museus ndo trabalhem com estruturas conceituais — o
que seria um absurdo —, mas sim que a relacdo que o diferencia
dos demais profissionais é essa relagio sensivel com os objetos.
E, quanto a esse ponto, é possivel dizer que os profissionais de
museus s4o herdeiros da tradigdo dos antiquérios dos séculos XVII
e XVIII, tal como sdo descritos num texto do historiador Arnaldo
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Momigliano (1983, p. 244-293). Os antiquarios, nos séculos XVII e
XVIII, ampliavam os métodos da pesquisa histérica ao incorporar
dados no textuais, tais como moedas, inscrigdes e outros teste-
munhos materiais.

No j4 referido estudo de Myrian Sepiilveda dos Santos sobre
o Museu Histérico, ela assinala a relagio entre essa tradigiio dos
antiqudrios e a prética dos profissionais dessa casa 4 época de Bar-
roso. Tal relacio teria entrado em declinio com o advento de novos
modelos museolégicos, a partir dos anos 1g70. Historicamente, é
fato que os “novos musedlogos”, desde a década mencionada, re-
tiraram a énfase das praticas de identificacdo e autenticagio de
objetos como um dos requisitos fundamentais para a formacio do
profissional de museus. Apesar do declinio da valorizacio dessas
priticas, estas talvez ainda constituam o nticleo da identidade en-
tre profissionais. Embora ocupem uma posicdo marginal nos atuais
curriculos de Museologia, é possivelmente por seu intermédio que
a comunidade identifica, avalia e reconhece, informalmente, no
cotidiano, seus profissionais. Nesse sentido, deve haver uma con-
tinuidade profunda, uma estrutura de longa durago a ligar os an-
tigos e os novos musedlogos aquela tradicio dos antiqudrios.

E provivel que essa distingio entre uma dimensao concreta e ou-
tra abstrata, na atividade do profissional de museu, esteja ligada auma
dualidade estrutural presente nos préprios objetos museolégicos, dua-
lidade ndo muito diferente daquela estabelecida na teologia politica
medieval entre “os dois corpos do rei”. Segundo um estudo cléssico
de Ernst Kantorowicz (1981), os reis medievais possuiam dois corpos.
Um deles era um corpo contingente e perecivel, que desapareceria
com a morte; outro, um corpo transcendente e eterno, que, por isso
mesmo, tinha a capacidade de representar a totalidade das ordens
césmica e social. Assim, também os objetos museolégicos tém de
um lado, uma dimensdo contingente e perecivel, como objetos
materiais; e, de outro, uma dimensdo abstrata e transcendente,
como representages de ideais e valores sociais. As transforma-
¢Oes que se processaram no discurso museolégico desde os anos
1970 parecem indicar uma forte tendéncia no sentido de valorizar

183



184  MEMORIA E PATRIMONIO

a dimensdo abstrata dos objetos, sua capacidade de representar
valores e ideais de diferentes grupos e categorias sociais.

Nesse contexto, faz sentido a valorizagio dos textos em detri-
mento dos objetos. Estes tendem a ser valorizados mais como su-
portes materiais de ideias abstratas, como ilustracées dos textos; e
menos como objetos a serem apreciados em si, em funcio de sua
concretude, de sua forma plastica e de sua capacidade de evoca-
¢do. O ultimo aspecto, embora nio tenha desaparecido, perdeu
sua preeminéncia com o desaparecimento do “museu-narrativa’.
No “museu-informagéo”, os objetos costumam ser considerados
por sua capacidade de representar ideias e valores sociais, num
econdmico processo de comunicagio.

Os profissionais de museus tém, diante de si, um caminho que
direciona a um afinamento com as demandas do publico, da so-
ciedade urbana e do mercado, e que os leva a competir com os
meios de comunicagio de massa. Outro caminho desenha-se, [un-
damentado numa relagdo diferencial com essas demandas, tendo
como base precisamente essa relagdo sensivel com os objetos —
relagio ndo muito diferente daquela que o narrador entretém com
suas histérias e com sua audiéncia. Esse aspecto é o que parece
garantir a originalidade de sua contribuigdo. Sem seguir o primeiro
caminbo, ele se isola e possibilita o fracasso de scu empreendi-
mento no contexto contempordneo de uma grande cidade. Aban-
donando o segundo, ele perde sua identidade.

Seria simples afirmar que a solugio ideal para o profissional de
museus estaria numa combinacdo entre o engenheiro e o bricoleur.
No entanto, o que estd em jogo, na formacio e na pritica desse
profissional e, por extensdo, do profissional de patriménio cultural,
é precisamente a dimensdo da bricolage, o que faz com que suas
atividades sejam menos semelhantes as do cientista ¢ mais iden-
tificadas com o trabalho do artista e do poeta. E, se insistimos em
falar de ciéncia, melhor seria que faldssemos numa “ciéncia do
concreto”.

Num universo sociocultural como o da grande cidade, onde im-
peram a impessoalidade, o anonimato e as formas de pensamento ¢
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comunicagdo mais abstratas, como € caracteristico dos grandes em-
preendimentos “tecnoburocraticos”, ndo serd de pequena relevancia
a contribuicio de quem, alternativamente, mantém com o universo e
a sociedade uma relagio de conhecimento eminentemente sen-
sivel, e que tende a agir e pensar em termos de uma “poética do
espago’.

Um bom diagnéstico antropolégico ou sociolégico, porém, nio
pode ser aplicado com o propésito de “melhorar” ou tornar “mais
racional” o funcionamento de determinada instituigcdo ou o oficio
de seus profissionais. Entretanto, o conhecimento produzido pelas
Ciéncias Sociais, sendo essencialmente dialégico, pode alimentar
a conversacio entre diferentes subculturas, Nesse caso, a subcul-
tura dos cientistas sociais de um lado, e, de outro, a dos musedlo-
gos e dos profissionais de patriméanio.

Minha expectativa é a de que essas sugestdes possam servir, de
algum modo, para estimular tal conversacao.
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ESPELHOS URBANOS:
ORDENAQKO TEMPORAL NA COLE(;Z\O CASTRO MAYA™

VERA BEATRIZ SIQUEIRA

Pretendo, aqui, investigar a cole¢do de Raymundo Ottoni de Cas-
tro Maya, a partir de um momento particularmente significativo de
defini¢do de seu perfil colecionista: o instante em que iniciou seu
projeto de transformar a antiga residéncia da estrada do Acude em
sede de sua fundagio, para o que precisava, também, providenciar a
construcio de nova casa, sua Chécara do Céu. Na década de 1950,
o colecionador pareceu preocupado em definir e articular duas es-
tratégias de dar forma ao tempo e, mais particularmente, 1o enca-
deamento temporal dos eventos urbanos. De uma partc, a estrutura
narrativa; de outra, o modelo espacial, que apresentava o tempo por
meio de analogias com a dimensio do espago.

Na propriedade do Alto da Boa Vista, transformada, em 1962,
em Museu do Agude, ja havia buscado, desde os anos 1920, ar-
ticular passado e presente, pela ado¢io do estilo neocolonial em
sua reforma. Em matéria publicada na revista Rio, de abril de 1953,
Michel Kamenka (1953, p. 23-26) anotou a “continuidade”, o “cn-
contro psicoldgico” entre antigo e moderno no estilo neocolonial:

Pensando em arquitetura moderna brasileira, achamos que é a Unica
a reivindicar o paradoxal privilégio de estar ligada por alguns de seus
aspectos as tradigdes antiquissimas. Além disso, a integracio entre ar-
quitetura e natureza é quaiificada, pelo jornalista, como mais um ele-
mento de “concepedo nitidamente moderna”, abrindo largos vios
com portas de ferro e vidros inteiros para estabelecer uma harmonia

perfeita entre o exterior e o interior.

* Comunicacio apresentada no semindrio “Patriménio cultural: colecses, narrativas ¢ me-
mdria social”, realizado na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeire (UniRio),
promovido pelo Programa de Pés-Graduagio em Meméria Social, em maio de 2001
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E nesse ambiente de “fusio espiritual de formas novas com as
antigas” que, nos domingos, a partir de 1964, Castro Maya passou
a receber o puiblico, mostrando sua colegdo de iconografia do Rio
de Janeiro, de azulejos portugueses e holandeses, de ceramica do
Porto e de objetos artisticos adquiridos desde 1920. Na imagem da
edificagdo ressaltava-se antes o caréter tradicional, a vivéncia de
uma urbanidade extinta, do que sua modernidade, questdo que
cra reenderegada na construgio de sua casa moderna em Santa
Teresa, a Chacara do Céu. Antes mesma de selecionar o projeto
arquitetonico, Castro Maya preocupara-se com a implantaciio da
casa. O arquiteto Licio Costa (1980) clogia a escolha do sitio:

Quando pretendeu construir esta casa do Curvelo e me trouxe aqui
pela primeira vez, a velha edificagdo, que servira de sede 2 delegacio
do Canadd, ji havia sido demolida. Manifestou entio o propésito de
deixar vazia e gramada a drea anteriormente ocupada, e de fazer a casa
nova no extremo sul da plataforma, debrucada sobre a vista da barra,
ficando o amplo espago coberto resultante, em nivel inferior, para o
livre acesso dos carros.

Assim implantada, a casa teria uma vista de 360° para a cidade,
descortinando a bafa de Guanabara, o centro da cidade, o bairro
de Santa Teresa, além das serras que entravam pelo Estado do Rio,
até o Dedo de Deus. Do alto de seu posto de observacio, o Rio
ganhava aspecto quase natural, assemelhando-se ao mar, a vege-
tacdo ¢ as montanhas que o emolduravam. Por meio de uma para-
doxal redugfio, a movimentada e caética cidade, inacessivel como
totalidade a seus habitantes, convertia-se em paisagem.

Pelo desejo de ver a cidade como um panorama, o espectador si-
tuava-se numa posicao elevada, retirando-se do movimento urbano,
para capti-lo como totalidade estatica. Tal distancia, segundo Mi-
chel de Certeau (1994, p. 21), transfigura-o em voyeur, “transforma o
mundo encantatério pelo qual ele foi ‘possuido’ num texto diante de
scus olhos”,
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Castro Maya conseguiu ler o Rio de Janeiro, tendo-o como um
dos panoramas que integram sua colecdo. Em sua residéncia de
Santa Teresa — a Chdcara do Céu —, as 4rvores eram constantemente
podadas para ndo comprometerem a vista daquela cidade-panorama,
“cuja condigio de possibilidade é um esquecimento” da prética do
caminhante (id., ib., p. 23).

Esse ponto de vista superior nao poderia, porém, ser compre-
endido apenas como uma tentativa fatalmente frustrada de tota-
lidade. Nas vistas que se tem da Chacara do Céu, os edificios, as
pragas, as ruas, as drvores, as montanhas e o mar ndo estio longin-
quos; subsistern em sua objetualidade. Estamos vendo a cidade do
alto, mas também de dentro dela. Somos parte desse todo que nos
cerca e, como suas demais partes, ndo nos deixamos integrar com-
pletamente 2 vista. Por um segundo, parecemos ter a imagem ins-
tantinea da totalidade, da eternidade. Apenas para, pouco depois,
senti-la passar como o tempo passa. Fundem-se visdo e epifania:
sem possibilidade concreta de deter 0 avanco cadtico do movimen-
to urbano, a cidade assume seu carater de colegio.

Castro Maya pareceu compreender isso quando escolheu, para
sua casa-mirante, o projeto arquiteténico moderno de Wladimir
Alves de Souza. Desprezava francamente, nesse momento, a tra-
di¢do da arquitetura colonial brasileira. A geometria e a simetria
dos volumes ciibicos da casa, o equilibrio rigoroso das aberturas
de portas e janelas, os espagos amplos e confortdveis, a escada a
romper 0s trés pavimentos eram solugdes que, se impunham um
programa moderno de constru¢do, ndo contradiziam as regras aca-
démicas de composi¢do (Conduruy, 199g). Daf a aparéncia de es-
tabilidade do edificio. O equilibrio estatico dos volumes, a solidez
de sua configuracdo final, a concepgido da arquitetura como me-
diagdo harménica de homem e natureza, tudo reportava a uma pe-
culiar conjugac¢io de modernidade e tradi¢do. Tratava-se de uma
nova forma de articular passado e presente, na qual a eternidade
presidia a passagem do tempo.

Enquanto criava esse espago de sébria modernidade, o coleciona-
dor sentia necessidade de vender as obras de artistas oitocentistas
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franceses, herdadas de seu pai. Seu secretério particular, Piquet
Carneiro, entrou em contato com o diretor do Museu Nacional de
Belas Artes, em 19535, para saber do interesse da instituigio em adqui-
rir as telas de Troyon, Charles Jacques, Rosa Bonheur, Felix Ziem,
Antoine Vollon, Gustave Courbet, Béllanger, Felix Brissot. Em carta
a Osvaldo Teixeira, justificava a proposta, ahirmando que o “dr. Castro
Maya cstd construindo uma casa moderna em Santa Teresa, onde ele
s6 deseja colocar quadros modermnos, isto €, dos impressionistas até
nossos dias” (Carneiro, 1955).

Com esse gesto, manifestou vontade de se diferenciar dos pou-
cos colecionadores brasileiros, que, em sua maioria, conseguiram
adquirir pecas durante e apds a guerra. Quando seu pai comprou
essas obras nos leildes parisienses, estava participando do movi-
mento cultural de transformacdo dos colecionadores europeus, ex-
perimentado no século XIX: com a eriacio dos grandes museus, que
passaram a cumprir o papel de guardides do passado nacional, os
colecionadores comegaram a se interessar pela arte contempordnea,
ainda ndo absorvida pelo discurso institucional.

A Escola de Barbizon e os pintores realistas, recusados pelos
saloes oficiais, foram sobejamente colecionados por essa nova es-
pécie de “colecionadores vanguardistas”. Entretanto, no Brasil da
década de 1950, 0 interessc por tais pinturas ancorava-se no 20sto vago
por obras de arte antigas, capazes de conceder a quem as colecio-
nava “uma tradi¢do que n&o tinha” (Moraes, 1996). As pinturas de
Rosa Bonheur e Boudin misturavam-se as obras POMIpIErs, aos pe-
sos de papel, as mangas de lustre, aos servicos de porcelana fran-
cesa, 40s trincos de porta, aos pianos de cauda alemaes, # mobilia
em estilo Luis XV.

Na realidade, a grande maioria dessas obras permanccia no acer-
vo dos Museus Castro Maya, apontando, possivelmente, para a
precariedade do mercado de arte nacional. Importa, entretanto,
perceber, no impulso de venda dessas pecas, o novo contorno que
assumiu sua atividade como colecionador ¢ como cidadio. Trata-
se de delinir, nesse periodo, os dois campos de atuagdo de Castro
Maya: a construcio de um discurso institucional, na falta de insti-
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tuigdes que o fizessem, e a defini¢iio de uma direcéio subjetiva de gos-
to, aderida a sua contemporaneidade. Tais tendéncias encontraram
suas metaforas no Museu do Acude e na Chécara do Céu.

Raymundo de Castro Maya sentia que, de um lado, precisava
proteger nossos valores histéricos, nossos simbolos tradicionais, fa-
cilmente convertidos em reliquia decorativa pelos colecionadores
sem critério e pelas instituigdes culturais ficticias; de outro, pre-
cisava proteger a modernidade, a arquitetura funcional, as obras
de arte atuais, as técnicas artisticas pouco desenvolvidas no pais,
como a gravura e a impressdo luxuosa de livros ilustrados. Mani-
festava-se, assim, sua suprema preocupacio de colecionador: fa-
zer com que a forma inteira estivesse presente, em sua totalidade,
em cada instante do tempo. Para guiar essas estratégias de forma-
lizagdo, contava apenas com a nog¢fo vaga, retirada da experiéncia
estética, de beleza, que, para Castro Maya, identificava-se com a
qualidade intrinseca aos objetos. Esta, quando descoberta, possi-
bilitava a percepgdo da continuidade entre a realidade e o sujeito,
a que podemos designar pelo desgastado termo “estilo”.

Deleuze (1975, p. 109-170) chamou atengiio para a proximidade de
ponto de vista e estilo em Proust.

E o estilo que substitui a experiéncia pela maneira como dela se fala
ou pela férmula que a exprime, o individuo no mundo pelo ponto de
vista sobre 0 mundo, e faz da reminiscéncia uma criacio realizada.

Como no protagonista da busca proustiana do tempo perdido,
Swann, a realizacdo desse estilo envolvia, também para Castro
Maya, o aprendizado de uma decepgéo. No caso de sua relagio com
a cidade moderna, pressupunha a desilusdo com relagio a qualquer
crenga objetivista na urbanidade. Apenas sua conversio, em estilo,
em puro ponto de vista, poderia preserva-la como valor.

Nao h4 beleza sem essa relagio de continuidade entre sujeito e
objeto, da qual a cidade moderna é o modelo e o lugar de sua crise.
A beleza peculiar da vida modema e urbana é, pois, inseparavel de fe-
noémenos como as favelas, o congestionamento, a falta de energia etc.
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— temas que lhe interessaram como articulista de jornais cariocas,
na década de 1920. Ao mandar construir sua residéncia moderna,
com ampla vista para a cidade, Castro Maya estava conformando
seu estilo, essencialmente urbano.

Nas comemoragdes dos quatrocentos anos da cidade do Rio de
Janeiro, Castro Maya (1965a) escreveu, no editorial da revista Rio,
especialmente dedicada a ocasiao:

As pessoas, quando chegam a certa idade, s6 falam no passado e €
com imensa saudade que descrevem a vida no Rio de Janeiro naquela
época. Nio deixam de ter razio, esse perfodo feliz ndo sé aqui, como
no mundo inteiro, pouco durou; para nés foi até a Segunda Guerra
Mundial. Dai por diante, veio o caos, o crescimento desordenado; de
um milhdo de habitantes, passamos a dois milhdes e meio. [...] Mas,
apesar de tudo, o Rio tem qualquer coisa de estranhamente sedutor:
talvez exista no ar que se respira um filtro semelhante ao de Tristdo e

Isolda, a cuja magia, uma vez sorvido, niio se pode mais resistit.

O filtro magico de Tristdo e Isolda, a que se referin Castro Maya,
pode néo ser o criador do sentimento existente entre eles, mas € o
ponto de vista a partir do qual se narrou essa experiéncia, depen-
dente, em tiltima instincia, de uma diferenca essencial institui-
da: o sentimento deixa de evocar a concretude de um objetivo a
ser alcangado, para surgir como uma imagem, como a construgio
transcendente de uma meméria imaginativa. Também a cidade
amada pelo colecionador precisava ser convertida numa imagem
para, sob a for¢a autdnoma da imaginago histérica, ser experi-
mentada como o lugar privilegiado da autodeterminacio subjetiva
e cultural.

Por um lado, poderfamos pensar nessa visdo do alto da Cha-
cara do Céu como uma tentativa nostélgica, quase desesperada,
de alcancar a totalidade. Mas seria um consolo pobre para um
amante da cidade. O colecionador parecia saber que, mesmo sua
casa-mirante, ainda que situada num ponto de vista superior a
paisagem urbana, ndo seria capaz de produzir a sensagdo de uni-
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dade. Ao contrario, sendo parte dessa cidade, surgiu, ao fim de um
caminho sinuoso, como contigua a série que constituia, A lmagem
da totalidade era um efeito do ponto de vista superior, produto do
estilo.

A vista que descortinava de suas janelas, porém, dependia da
consciéncia dolorosa de que aquele mundo formara-se com outras
pessoas, sem sua presenca. O Rio de Janeiro que Castro Maya ad-
mirava era esse mundo que se poderia contemplar, a distincia, pela
visdo. E era, ainda, um valor histérico que deveria ser preservado,
cujo sentido ndo fosse vilido apenas para a sociedade em abstrato,
¢ sim para cada cidaddo individualmente. Requeria, pois, uma experi-
éncia particular e irredutivel ao todo. Sé o tempo era capaz de formar
um todo para essas vivéncias urbanas; so esse elemento era capaz
de ser a unidade desses miiltiplos espacos visuais urbanos sem,
entretanto, totalizd-los.

Como vimos, a ordenagio desse tempo, na colecdo Castro Maya,
encontrava duas formas privilegiadas: a estruturaciio por metiforas
espaciais e a funcdo narrativa. Nos dois casos, o tempo era uma
realidade derivada, um efeito, e ndo o principio. O aprendizado
dessa experiéncia temporal, desse afastamento estilistico com rela-
¢do a experiéncia direta da realidade urbana, parecia estar no cerne
de sua atuacido como o editor do livro A muito leal e heroica cidade
de Sdo Sebastidio do Rio de Janeiro, publicado na ocasiio do quarto
centendrio da capital carioca, com textos de Gilberto Ferrez.

Na introdugéo ao livro, Castro Maya apresentou duas formas de
discurso descritivo. Logo no inicio, associando experiéncia urbana
e lembranga, dedicou-se a uma descrigio prazerosa de aspectos
extintos da vida carioca. Mais tarde, adotou um tom secamente
histérico, apresentando as fases urbanas como alteragdes sucessi-
vas dessa paisagem de sua meméria:

A cidade que eu conhecera na infancia tinha aspecto e costumes qua-
se coloniais; lembro-me bem do bonde de burros, na Zona Norte, dos
vendedores ambulantes — o peixeiro com os samburds, o mascate, o
portugués das laranjas, a quebrarem com seus pregées a quietude das

ruas.
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L]

Automéveis quase nio havia; rolava nas ruas um trifego sossega-
do de tragdo animal. [...] Copacabana era uma linda praia deserta
onde se realizavam piqueniques, com uma ermida numa ponta de
pedras.

[+

Muito diferente foi, porém, o que puderam testemunhar os homens
de minha geragfio. Houve, nos dltimos quarenta anos, um desenvol-
vimento e uma descentralizagio realmente extraordindrios, tanto do
ponto de vista urbano quanto do social, os quais transformaram qua-
se por completo a fisionomia da cidade. Em alguns casos, como nas
praias ocednicas, vimos sucederem-se trés fases: a restinga agreste
com os scus tufos de pitangueiras, em seguida o arruamento e o ca-
sario mitdo, e agora as muralhas de edificios de apartamentos, nive-
lados em sua altura maxima. Cada aspecto torna praticamente irreco-
nhecivel a feigéio anterior (Maya, 1965b).

O sentido pitoresco do inicio da citagdo associava-se a alegria
da lembranga. Mas os bondes de burros, os ambulantes, a Copacaba-
na vazia, os piqueniques, os tufos de pitangueiras, eram imagens
que precisavam de outras para afirmar-se. Como meméria, perma-
neciam imateriais. Nas reprodug¢ées do livro, transformavam-se em
signos materiais, afirmativos e alegres, pois remetiam 2 experién-
cia sensivel da cidade. Podemos perceber, nessa associacdo entre
reconhecimento e lembranga, o sentido peculiar da obra publicada
por Castro Maya: trata-se da materializacdo de sua vivéncia ur-
bana, da identificagdo entre seu ponto de vista singular (ou seu
estilo) e a histéria urbana carioca.

A percepcdo seca das fases evolutivas das praias do Rio parecia
rcter certo sentido testamentario. Com o livro, o colecionador pre-
tendeu transformar sua experiéncia sensivel em verdade tempo-
ral. Os costumes extintos, as experiéncias passadas e as alteraces
transcorridas na passagem do tempo levaram-no a compreender
que a cidade que ele conhecera e amara era, em si, alteracio e
mudanga, signo e efeito de um tempo que se consumia.
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A simples descricdo dessas mudangas, entretanto, nao seria su-
ficiente, pois ficaria presa as coisas descritas, a seu cardter mun-
dano e vazio. Era preciso realizar uma tarefa maior, dar um passo
na dire¢do dessa verdade temporal da prépria cidade. O cardter
de colecdo de imagens urbanas respondia, na realidade, pela per-
manéncia da possibilidade de conversdo, de cada documento pes-
quisado, em mensagem viva do passado, em fonte de um didlogo
com a diferenga. S6 ele garantia, portanto, a representagio, cujo
modelo era a arte.

O livro A muito leal e heroica cidade de Sao Sebastido do Rio de
Janeiro assumiu a tarefa de escrever uma peculiar histéria de amor
4 cidade. Em sua articulacio de interesse publico e de iniciativa
privada, aproximou-se da cdificagio de uma morfologia urbana,
em que os objetos, os monumentos e os trechos urbanos apresen-
tavam-se, por um lado, como continuagio do cidadéo e, por outro,
como o registro de uma situacio histérica. O valor histérico de
cada imagem, alids, era experimentado como presente imediata-
mente convertido em passado, de cuja conversao dependiam, ao final
das contas, a experiéncia atual da lembranca e a escrita histérica.
Cada imagem vista e selecionada ganhava as formas de um pensa-
mento e de um juizo, implicando o processo renovado de constru-
¢do de significagdes.

E qual seria o lugar privilegiado dessa vivéncia do juizo, se-
ndo a colegdo e, extensivamente, a cidade, compreendida como
uma grande colecido de cultura e histéria humanas? Quando Lévi-
Strauss migrou para Nova York, junto com seus colegas surrca-
listas, descreveu essa capital cultural como um caos de possibi-
lidades simultineas. Formada pelo actimulo de matéria cultural
deslocada, preservava costumes e abjetos desaparecidos em seus
contextos originais.” Produtora de estimulos culturais, multipla
e heterogénca, a cidade convertia-se no lugar da experiéncia do
1. Refugiado em Nova York durante a Segunda Guerra Mundial. Lévi-Strauss (1685, p. 35)
escrevew: "Nova York — daf vinha o seu encanto ¢ a espécie de fascinio que exercia — cra
entdo uma cidade em que tudo parecia possivel. A imagem do tecido urbano, o tecido so-
cial e cultural oferecia uma textura cravada de buracos. Rastava escolhé-los e enfiarmo-nos

por eles para chegar, como Alice no outro lado da espelho, a mundos tio encantadoeres que
pareciam irreais”.
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individuo em face de sua responsabilidade de autodeterminacio.
O espago urbano tornava-se o signo maior dessa capacidade hu-
mana de, por meio do juizo, ajustar-se a uma comunidade.

Diante da multiplicidade e da heterogeneidade urbanas, era pre-
ciso escolher, decidir sobre o que valia ser afirmado e o que de-
veria ser negado ou abandonado. Com sua colecdo, Castro Maya
julgava a cidade. Ela era o reverso privado da livre convivéncia ur-
bana com a diferenca. Como livre jogo de imaginacio e razéo, o
gosto implicava a edifica¢iio de inter-relacdes culturais que tinham
o poder de ativar uma dimensio pessoalizante. Pela colecio, su-
jeito e cidade passaram a constituir uma mesma realidade, que se
autorrepresentava em seu “estar-ali’.

Era necessdrio, portanto, experimentar a cidade na singulari-
dade de cada um de seus elementos, decifrar sua significagio,
para poder substituir essa vivéncia pela forma de expressi-a: o estilo.
A construciio da Chdcara do Céu foi momento essencial na defini-
¢do do estilo de Castro Maya. E é l4 que podemos encontrar, de
forma aparentemente casual, o emblema de sua colegio: o espelho
que fez instalar, atrds de sua mesa de trabatho, na biblioteca. Nele
inscreveram-se os livios que, por sua vez, espelhavam as narrativas
literarias e de viajantes.* Nele também aparecia, fragmentada pelo
reflexo do lustre de cristal sueco, a aquarela Portrait d'une jeune
veuve (“Retrato de uma jovem vidva”), de Modigliani, lider da Es-
cola de Paris até 1g20. Colocada por Castro Maya em moldura
cusquenha, cheia de pequenos pedacos de vidro espelbado, essa
obra tornou-se um icone da forma singular como o colecionador se
apropriou de cada objeto que adquiriu, bem como de toda tradigio
artistica moderna.

O espelho parecia, a primeira vista, uma incongruéncia. Quan-
do Castro Maya decidiu construir a Chédcara do Céu, uma das exi-
géncias que fez foi dotd-la de “paredes a vontade: o que faltava no
apartamento [do Flamengo, onde residia anteriormente], sobrava
nessa casa’ (Santarrita, s/d, p. 52). Além disso, a rigorosa simetria

2. Inspirei-me, aqui, na associacdo de Walter Benjamin entre espelho ¢ literatura na cidade
de Paris, que aparece em seu ensaio “Paris, a cidade no espelho” (1992, p. 195-198).
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repetia-se em toda a biblioteca. Em todo o espaco, a logica era a
da reflexio. Tudo aparecia duplicado e reduplicado por espelhos,
vidros, cristais e janelas, ou ainda pelas pecas de prataria que re-
pousavam em sua mesa de trabalho e pelas texturas vidradas das
cerdmicas orientais que ornamentavam a biblioteca, desde entao.

Se a duplicaciio era légica intrinseca ao espaco da biblioteca, de
que serviria uma duplica¢do artificial? Como brasdo intelectual, o
espelho era a narrativa, a supertficie agdnica na qual se assemelha-
vam sujeito e objeto, cidade e colecdo. Era o lugar onde, a um s6
tempo, afirmava-se e anulava-se o narcisismo do colecionador; onde
a singularidade de Castro Maya devia sua existéncia a repeti¢do
da diferenca. O espelho era o fundo histérico, o reflexo simétrico
e deslocado da colecdo. Mas era, igualmente, a ahrmagio pdblica
do discurso do colecionador, no qual viamos a nés mesmos refle-
tidos, vistos e videntes, parcciros na determinacio do significado
desta colecao.

A comicidade do espelho como emblema — entendida na condi-
¢lo integrativa e reconciliatéria da comédia — surgiu na transfigu-
racdo da experiéncia da cole¢ao e da cidade em seu limite ideal: a
pura visibilidade. Ao tentar negar a morte de sua concepcdo de ci-
dade e de arte — negar, portanto, o limite destrutivo de seu conceito
de modernidade —, construiu para si e para os outros a possibilida-
de de uma vivéncia estritamente contemplativa — a vista urbana, o
museu, ¢ espelho. Nisso, apresentava a incerteza sobre os valores
que balizaram sua atuacdo como colecionador e cidaddo como ima-
gem, representacdo instdvel da reconciliac@o ocasional, mas ainda
possivel entre homem e mundo, unidade e multiplicidade.
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A TRAJETORIA DE UM “MUSEU DE FRONTEIRA”:
A CRIACAO DO MUSEU DA IMAGEM E DO SOM
E ASPECTOS DA IDENTIDADE CARIOCA (1960-1965)*

CLAUDIA CRISTINA DE MESQUITA GARCIA DIAS

Em maio de 2000, defendi, no Programa de Pés-Graduagdo em His-
toria, do Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais (IFCS), da UFR],
a disserta¢do de mestrado “Um museu para a Guanabara: um es-
tudo sobre a criagio do Museu da Imagem e do Som e a identidade
carioca (1960-1965)". Neste capitulo, gostaria de retomar alguns
aspectos que considero relevantes para o debate relacionado com
o tema “memoria e as narrativas urbanas”.

Um dos principais aspectos da referida pesquisa compreende a
abordagem da criacdo do Museu da Imagem e do Som (MIS) do Rio
de Janeiro — idealizado e inangurado em 1965, pelo entdo governador
da Guanabara, Carlos Lacerda, durante as comemoracdes do quarto
centenirio da cidade do Rio de Janeiro —~ como um caso fmpar de
museu carioca, criado como estratégia de narrativa regional.

Quando me refiro ao MIS como narrativa regional, refiro-me,
de modo geral, ao cariter de narrativa histérica comum aos mu-
seus e ao patriménio cultural. Mas me reporto, particularmente,
ao contetido de reivindicacio regionalista, presente na concepcio
original do MIS. Essa especificidade me levou a propor a no¢io de
“museu de fronteira”, formulada a partir das evidéncias do projeto
de criacdo do MIS, percebidas como parte de uma estratégia de
reafirmacdo da identidade carioca e de demarcacido das frontei-
ras culturais entre o local e o nacional, num momento em que o
Rio efetivamente deixava de ser capital federal, com a criacdo da
cidade-estado da Guanabara (1960-1974) e a transferéncia da ca-
pital para Brasilia (1g60).

* Comunicagéo apresentada no scmindrio “Patriménio cultural: colecdes, narrativas e me-
moria social”, realizado na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UniRio),
promovido pele Programa de Pés-Graduacio em Meméria Social, em maio de 2001.
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Ao considerar o MIS um objeto da Histéria, na fronteira entre
a memoria local e a meméria nacional, vale ohservar que ele foi
criado num periodo de deslocamento do tradicional estatuto da
cidade do Rio de Janeiro como cidade-capital e constitui, mais
do que qualquer outro espaco museoldgico da cidade, um lu-
gar de sacralizaciio de sua trajetéria histérica, politica e cultu-
ral. A intengdo que abriga, desde o inicio de perpetuacio de uma
memdria que, concretamente, deixava de-existir, sugere a mani-
festagdo da nogio de “lugar de meméria” (Nora, 1984). Desse
modo, é possivel afirmar que a iniciativa de criagdo do MIS e,
por conseguinte, sua marca de origem, assinalada num contexto
raro de autonomia politico-administrativa da cidade, constitui
um caso Unico, no conjunto do patrimdnio histérico-cultural
da cidade do Rio de Janeiro, formado, em sua grande maioria,
por institui¢des (museus, arquivos e bibliotecas) inauguradas em
periodos nos quais o Rio figurou como cidade-sede da adminis-
tragdo da Colénia, do Império e da Republica.

O Museu da Imagem e do Som
como narrativa da cidade

Estudos recentes realizados no campo da histéria politica (Fer-
reira, 2000) apontam para o cardter ambiguo da formagio da
identidade politica carioca, decorrente das tensdes entre as rei-
vindicages autonomistas e a intervengio federal. Considerando
que essa singularidade nio se manifesta apenas no dmbite do po-
litico, e que se torna necessario estabelecer as relagdes existentes
entre politica e cultura no trabalho de construcéo e fixacio da
memédria coletiva, é possivel identificar, no patriménio cultural
da cidade, os reflexos dessa tensio e a relagdo de simbiose que se
estabeleceu entre a memdria da cidade e a memdria da nagio.
Essa relacdo simbidtica é também observada na producio his-
toriografica sobre a cidade do Rio de Janciro, bem como no ima-
gindrio coletivo, que tende a negar a existéncia do regionalismo na
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constituigio da chamada “identidade coletiva”, cujo significado
¢ frequentemente reduzido a sinénimo de provincianismo, visto
como elemento antagdnico ao propagado cosmopolitismo, reforga-
do como um dos principais elementos formadores da alma carioca.

Assim, essa negagdo do cardter regionalista carioca constitui
um dos tragos singulares de sua identidade regional, presente na
maioria das narrativas sobre a cidade (artigos, crénicas, cangdes,
poemas etc.), entre as quais destacamos, como fonte de pesqui-
sa, os discursos politicos de campanha ao governo da Guanabara,
proferidos por Carlos Lacerda, entre 1959 € 1960. Em um desses
discursos, preservados no MIS, encontramos o seguinte trecho:

O Rio € uma cidade em que todos os brasileiros, ontem, hoje, e sem-
pre, estardo como em sua casa. Sabem esses brasileiros que somos
uma regido sem regionalismo, pensamos os nossos problemas em ter-
mos mundiais além de continentais, e continentais além de nacionais
(1960).!

Num tom saudosista e ufanista, apelando para o orgulho carioca,
e tomando a construgdo de Brasilia como o elemento de oposi-
¢80 necessdria a conformacdo da identidade que se pretendia
construir, nesses discursos de campanha, Lacerda apresenta-se
como principal intérprete e guardido da memdria da belacap, in-
terpretando trechos selecionados de escritores e cronistas repre-
sentantes da ambiéncia intelectual da belle épogue carioca, como
Machado de Assis, Lima Barreto e Jodo do Rio, e de memorialistas
consagrados, cujas obras receberam edicdes revisadas e ampliadas
por ocasido do quarto centendrio da cidade, como Gastdo Cruls e
Otévio Tarquinio.

Esses discursos, reunidos e langcados em discos como bénus de
campanha, eram invariavelmente apresentados pelo radialista Raul
Brunini, ao som da marcha do genial compositor André Fitho — Ci-
dade maravilhosa —, composta nos anos 1930, cuja transformago
numa espécie de Marselhesa carioca envolveu uma acirrada dispu-

1. Af estiio presentes diversos discursos de Carlos Lacerda, disponiveis ao puiblico no MIS.

201



202 MEMORIA E PATRIMONIO

ta politica, no parlamento e na imprensa, em torno de sua transfor-
magdo em hino oficial da Guanabara, o que efetivamente ocorreu,
por meio do sancionamento do projeto de lei do vereador udenista
do Distrito Federal, Francisco Sales Neto, pelo governador interino
da Guanabara, Sette Camara, em 25 de maio de 1960. Esse fato
¢ bastante ilustrativo das disputas envolvendo a criacio de signos
implicados na constitui¢io simbélica do novo estado.

Entendendo que o processo de criagdo de um museu € ante-
rior 4 data de sua inauguragdo, pois nasce primeiramente de uma
ideia, de um projeto e de estratégias, a descoberta e o cotejamento
com outros tipos de fontes, como discursos politicos, iconografa,
periddicos de época, documentos de arquivos, discos e fontes
orais foram fundamentais para o entendimento e o estabelecimen-
to dos marcos cronolégicos do inicio do processo de gestagdo do
MIS, na virada dos anos 1950.

O trabalho com fontes, fora das encontradas nos limites do MIS,
associadas a um trabalho rigoroso de pesquisa sobre o contexto poli-
tico e social do perfodo, foram essenciais para tornar inteligivel o tipo
de narrativa regional inscrita na concepgio e nas primeiras colecdes
do MIS que, uma vez situado no contexto histérico de sua época
como expressao material de uma narrativa regional em constru-
¢do, pode ser entendido como parte de um trabatho de constitui-
¢do de uma memoria oficial, empreendido por Carlos Lacerda,
considerado, para usar a no¢do desenvolvida por Michel Pollak
(1989, p. 9), um “profissional do enquadramento” da meméria.
Essa categoria foi atribuida a determinados atores (intelectuais e
politicos) e instituicdes, como os museus, dedicados 4 fundamen-
tacdo de uma identidade coletiva, a partir dos usos diferenciados
da meméria, entendida por Pollak como um campo de disputa por
exceléncia.

Desse modo, partindo da recusa dos enfoques espontaneisias e
universais que frequentemente atravessam as abordagens sobre as
identidades, trabalhamos essa nogdo como pertengas e singula-
ridades construidas e reconstruidas ao longo do tempo, no cam-
po das lutas politicas e das tensdes sociais. Nesse sentido, nossa
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pesquisa sobre as estratégias empreendidas por atores sociais, na
reafirmacéo e reconstrugiio da identidade carioca, levou-nos a per-
ceber a presenga de um tipo particular de regionalismo, fomen-
tado num contexto histérico determinado, que tem como marca
distintiva a nega¢io do cardter regional, pelo investimento no per-
fil do Rio como sintese da nagdo, principalmente na qualidade de
“capital cultural” do pafs.

E sempre bom lembrar que, quando nos debrucamos sobre a iden-
tidade coletiva dos habitantes da chamada Cidade Maravilhosa, nem
sempre o Rio foi considerado como tal — essa qualidade é também
uma construgdo datada — e, ndo faz muito tempo, os “cariocas’
eram todos fluminenses (Scarpino, 1989), como fazia questdo de
afirmar, até principios do século, o cronista e escritor Machado
de Assis, adotando a designacio erudita que a Monarquia havia
generalizado como dos habitantes ou naturais dos dois lados da
bafa de Guanabara.

Essa marca de “capital cultural” foi sendo construida ao longo da
trajetdria do Rio como cidade-capital, sobretudo a partir da rede de
institui¢des de cultura, montada por D. Jodo VI, com a transferén-
cia da Corte portuguesa, em 1808, mas foi, sem diivida, reforcada
e redimensionada, quando o Rio de Janeiro efetivamente deixou
de ser capital federal, no inicio dos anos 1960, como resultado de
agdes conjuntas de intelectuais e politicos, com destaque para o
papel da imprensa local, notadamente para a campanha langada
pelo jornal O Globo, intitulada O Rio serd sempre o Rio, idealizada
pelo jornalista Péricles de Barros. De acordo com o jornalista, essa
campanha teve como fonte de inspiragio uma cronica de Macha-
do de Assis, na qual o escritor carioca compara o Rio com a mais
cosmopolita cidade americana: Nova York. A forca dessa argumen-
tacdo, na construgdo de uma nova ideia de capital para a cidade,
foi lancada pelo cronista na virada do século XX, quando das dis-
cussdes sobre os destinos do Rio, mobilizadas pela Constituicdo
de 1891, que estabelece a mudanga da capital, e é retomada como
referéncia no momento em que a cidade deixa efetivamente de
ocupar sua secular posi¢do de capital do pats. Foi um perfodo im-
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par de apelo & exaltacdo do Rio como “eterna” capital e ao orgutho
carioca.

Vale ainda notar que a primeira metade dos anos 1960 foi um
perfodo particularmente proficuo para a sedimentacio da cidade
do Rio de Janeiro como “capital cultural” e, por conseguinte, para
a criagdo de um museun voltado para a sacralizagio da meméria
local, podendo ser compreendido como um momento de “trans-
bordamento da memdria”, para usar a expressdo de Jacques Le
Goff (1990) sobre a expansio das memérias coletivas. Tal transbor-
damento foi acelerado tanto pela cria¢do de um novo estatuto para
a cidade, com a criagdo do Estado da Guanabara (1960}, quanto
pelo “bom” memorialista que tomou conta do Rio, por ocasido das
comemoragdes de seu quarto centenario (1965).

Cabe também destacar que a década de 1960, até a decretacio
do Al-5, em 1968, que marcou o recrudescimento da censura do
governo militar, foi uma época de surgimento de importantes li-
derangas culturais e de explosdo criativa, com o surgimento, por
exemplo, do Teatro de Arena, do Teatro Oficina, dos Festivais da
Cangio, do tropicalismo e do cinema novo, percorrendo o caminho
aberto pela entdo denominada “arte revoluciondria”, do inicio dos
anos 1960, pelos Centros Populares de Cultura (CPCs).

Pelo exposto, alguns fatores contribuiram, no inicio da déca-
da de 1960, para a sedimentacgdo do perfil do Rio como “capital
cultural” do pafs: um sentimento nostélgico, movido pela transfe-
réncia da capital e pelo boom memorialista, decorrente das come-
moracdes do quarto centendrio. A rara efervescéncia cultural do
periodo, um dos fatores determinantes, decorreu da manipulacao
desse imagindrio social num momento de redefini¢io da identida-
de coletiva, empreendida pelo entdo governador Carlos Lacerda.
Nessa linha de analise, o MIS foi criado como um monumento de
exaltagio ao Rio e 4 alma carioca, como parte de uma estratégia
politica com vistas as elei¢des presidenciais de 1966, para as quais
Lacerda era um candidato em potencial.
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O Museu da Imagem e do Som como documento/
monumento da cidade-capital Rio de jJaneiro

A abordagem acerca da criacdo do MIS, inserida na problemitica
das relagtes entre memodria e histéria, permite caracterizar esse
museu como um monumento/documento do antigo Estado da
Guanabara, utilizando a nocdo apresentada por Jacques Le Goff
(1990). Essa nocdo, no sentido oposto aos pressupostos positivistas
da suposta objetividade dos documentos textuais, aponta para a
intencionalidade do documento, que se torna monumento, a me-
dida que estd, necessariamente, atrelado 2 uma esfera de poder, e
resulta das estratégias e das tensdes de grupos sociais delimitados
no campo de disputa que €, por defini¢io, a meméria coletiva.

Nessa perspectiva, os museus, tratados como documentos/mo-
numentos, sdo bem mais do que os objetos neles exibidos. Tém
sua prépria histéria e podem nos dizer muito sobre a época em que
foram construidos,* bem como sobre as épocas subsequentes, que
se foram sobrepondo ao momento inicial de eriaco.

Tomando o museu como documento/monumento, é necessério
submeté-lo a critica interna inerente ao trabalho do historiador
que, com o gesto de “pér a parte, de reunir, de transformar em ‘do-
cumentos” (Le Goff, 19g0) certos objetos museolégicos distribui-
dos de outro modo, torna possivel a identificacdo das diferentes
condigdes de producio e a intencionalidade subjacente as estraté-
gias politicas responsdveis pela constituicio das colegdes, ao longo
do tempo e do perfil institucional do museu.

Desse modo, considerando o MIS uma concepciio plural, que
comporta vérios museus que se sobrepdem em camadas de dife-
rentes significados e projetos distintos, nosso trabalho de pesquisa
adquiriu caréter arqueolégico. Foi necessario romper camadas de
outros museus, superpostas ao museu original, até atingir nosso
objeto de estudo. Foi necessdrio, também, romper o lugar de es-
quecimento que o museu de hoje reserva aos criadores do museu

2. Em artigo publicado no caderno “Mais!”, da Folha de $.Paulo (2 jun. 1996), sob o titulo
“A museificagdo dos museus”, Peter Burke comenta esse tema.
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original. A documentagio existente no MIS sobre Carlos Lacerda
ou Mauricio Quédrio — pesquisador e musicélogo italiano, principal
colaborador de Lacerda e idealizador do conceito de um “museu da
imagem e do som”, além de seu primeiro diretor — € muito escassa ou
inexistente. Daf a importancia do trabalho com fontes diversificadas
¢ 0 cotejamento entre elas, como também do recurso 3 histéria oral.
Facilitada, nesse caso, pela contemporaneidade do objeto.

Dessa forma, foi possivel recuperar o processo de montagem
institucional e material do MIS, inicialmente denominado por
Carlos Lacerda “Museu da Imagem e da Luz™ e, posteriormente,
batizado por Mauricio Quadrio de Museu da Imagem e do Som.
Essa instituicdo comegou a tomar forma no inicio da década de
1960, a partir da criagdo de um grupo de trabalho responsével pela
ideia original, aquisi¢do de suas primeiras colecdes, escolha e re-
cuperagdo do prédio que iria abrigar o primeiro centro de docu-
mentacéo audiovisual da meméria carioca.

Esse trabalho de montagem foi realizado ao longo de todo o go-
verno de Carlos Lacerda, sendo legalmente formalizado em 24 de
abril de 1964, com a criagdo da Fundagio Vieira Fazenda, que, na
qualidade de pessoa juridica de direito privado e sem fins lucrativos,
tinha como objetivo primordial

cooperar com os poderes priblicos na recuperacio, preservagio, guar-
da e exposicdo de documentos audiovisuais que constituem patrimé-
nio histérico da cidade do Rio de Janeiro, devendo, para tanto, man-
ter, ampliar e, administrar o denominado Museu da Imagem e do Som
{Escritura da Fundacao Vieira Fazenda, 1965).

Nesse sentido, coube a Fundagdo Vieira Fazenda captar recur-
sos no Banco do Estado da Guanabara, cuja pritica do mecenato
foi a tonica de seu desempenho como banco oficial, a compra das
primeiras colegdes e de equipamentos, e a contratagio do pessoal

3. Durante a pesquisa, Mauricio Quadrio, colecionador de vozes gravadas, pesquisador
de muisica, jornalista, primeiro diretor do MIS e membro da equipe de Carlos Lacerda no
projeto de concepgiio ¢ instalagiio do MIS, concedeu-me uma entrevista.
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responsével pela abertura do museu ao piblico carioca, em 3 de
setembro de 1965.

A escolha do médico, “politico acidental”, bibliotecério do Ins-
tituto Histérico e Geogréafico Brasileiro e emérito pesquisador da
histéria da cidade do Rio de Janeiro, Vieira Fazenda, para patrono
do MIS, é uma expressio significativa do cardter memorialista e
saudosista que envolveu sua criagio.

Embora reconhecendo a importante contribuicio da pioneira
equipe de trabalho liderada por Carlos Lacerda na idealizacio e na
realizagio do MIS, este capitulo pretende destacar a intervencio
do ex-governador como ator privilegiado. Nesse sentido, a partir
do cotejamento das fontes, podemos afirmar que tanto a escolha
do prédio para sediar o MIS quanto o conjunto das primeiras pe-
cas adquiridas revelam alguns aspectos do trabalho de “enquadra-
mento da meméria”, empreendido por Lacerda, ¢ seus mecanis-
mos de selecdo, exaltacio e censura na recuperacio e recriacio do
passado da cidade e de seus principais personagens.

No artigo “O Rio, escola de Brasil”, do livro de Gastio Cruls,
Aparéncias do Rio de Janeiro, uma das publicacbes comemorativas
do quarto centendrio da cidade, Lacerda afirma:

A histéria da cidade do Rio de Janeiro ¢ a histéria de D. Jodo VI, dos
que ele trouxe para o Brasil passar de Colonia a Reino, e a do scu
filho, romanesco cavaleiro de aventura e garbo, que fez do Reino um
Império |...]. O Rio é o préprio pedreiro Waldemar, que fez casa para
os outros e ndo tem onde morar.

Nessa passagem, podem-se perceber alguns critérios seletivos, pre-
sentes na sele¢do e na compra das primeiras cole¢des adquiridas para
a criagdo do MIS. A escolha de D. Jodo VI, como mito de origem
da histéria carioca, evidencia a intencio de Carlos Lacerda em
criar um “museu representativo da profunda vocagio civilizadora
de Portugal” {1964), fato comprovado pela aquisi¢do, em Lisboa
— local da declaragio de Lacerda —, pelo BEG, de um estudo com-
preendendo pesquisa histérica sobre a fundacio da cidade do Rio
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de Janeiro, setecentas colecdes de cinquenta gravuras, de autoria
de Rugendas, sobre o Rio Antigo e personagens da Corte portu-
guesa, 6leos diversos, em que se incluem cinco retratos de D. Jodo
VI, sem assinatura do autor.

A analogia da cidade com a letra do samba de Roberto Martins
e Wilson Batista — “Pedreiro Waldemar™ — faz uma clara alusao
a transferéncia da capital para Brasilia e expressa o antagonismo
udenista com a nova capital, uma ténica no discurso lacerdista:

Brasilia, na sua arquitetura fotogénica, ¢ como um incéndio, é o belo
horrivel, ¢ um monstro nascido da alianca da leviandade com a in-
flagdo. Para construi-la, foi preciso destruir mais o Brasil do que um
terremoto. Para mudar a capital, destruiram o capital do Brasil [...].
Procurarei ainda dizer que medidas bésicas tomaremos para atuar so-
bre a infraestrutura da cidade/estado, de modo a iniciar a reconstru-
¢do da cidade e a formaciio do novo estado.s

Do ponto de vista da construcio simbélica da cidade, inscrito
na constituigdo do acervo do MIS, o personagem pedreiro Waldemar
vai estar presente no Arquivo Almirante, preciosa colegio particu-
lar do radialista Almirante, comprada por Carlos Lacerda em 1565,
em que figura a histéria da musica popular brasileira, constituido
de discos raros, partituras, livros, recortes de jornais referentes
a musica popular brasileira, instrumentos musicais, fotografias e
alguns objetos de uso pessoal de personagens famosos da MPB.

O Arquivo Almirante, junto com a aquisi¢io de parte da colegio
particular do musicélogo Licio Rangel, composta em sua maior
parte de discos de 78rpm, da legendaria Casa Edison, sobre miisica
popular brasileira, e da compra de discos com gravagdes de Car-

4. “Vocé conhece o pedreiro Waldemar? Nao conhece? Mas eu vou lhe apresentar: de
madrugada toma o trem da circular, [az tanta casa e nio tem onde morar. Leva a marmita
embrulhada no jornal. Se tem almoco nem sempre tem jantar. O Waldemar, mestre no
oficio, constréi edificio e depois ndo pode entrar” (Aradjo, 1995).

5. Trechos finais do discurso de Carlos Lacerda, na Convengio Carioca da UDN, em junho
de 1960, quando foi escalhido candidato a primeiro governador do Estado da Guanabara
{Lacerda, 1960, lado A).
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mem Miranda, s3o reveladores do aspecto mais popular e alegre da
meméria carioca constituida por Carlos Lacerda. Segundo ele,

o Rio, escola de Brasil, é alegre e canta e ri [...] Deram-no por maldi-
zente e até por indolente o quiseram fazer passar [...] Carnavalesco e
futebolesco porque gosta de carnaval e futebol, e nio é crime gostar.
Se amar a vida fosse crime, o Rio ndo teria perdio (Cruls, 1965).

Pela aquisigdo, em 1964, dos arquivos fotogrificos de Guilherme
Santos e Augusto Malta,* Carlos Lacerda sacraliza as profundas
transformagdes arquitetdnicas e urbanisticas da cidade na virada e
no inicio do século XX, reabilitando e colocando-se como herdeiro
direto dos grandes mitos da administragdo ptiblica da cidade — Pe-
reira Passos, Anténio Prado Jr. e Pedro Ernesto — revelando, pelas
lentes de Augusto Malta

as imagens de um Rio que crescia sob seus olhos deslumbrados [...]
os comegos da grande transformacdo por que passou a velha cidade
das vielas e dos becos, nas extraordinarias mios de Pereira Passos, nos
comegos desse século [e pelas de Guilherme Santos] uma outra fase
do Rio, o Rio da Primeira Guerra Mundial, o Rio, depois de vencida
a febre amarela, o Rio de Anténio Prado Janior e de Pedro Ernesto, o
Rio, metrépole moderna {Lacerda, 1965).

Ao lado de figuras ilustres, como Washington Luis, o rei Alberto
(da Bélgica) e Machado de Assis, além de acontecimentos cultu-
rais marcantes, como a Feira de Amostras, de 1808, e a Exposi¢io
de 1922, o olhar antropolégico de Augusto Malta permitiu a Carlos
Lacerda incluir, como parte da meméria da cidade, a presenca de
homens comuns, por meio do registro de personagens tipicos e

6. A coleggo de Augusto César Malta de Campos (1864-1957), no MIS, conta com cerca
de 8o mil fotes, além de 2.6c0 negativos de vidro e quatrocentos negativos panorémicos —
quase dois tergos de sua produgiio. A colegdio de Guilherme Antanio dos Santos (1871-1066)
é constituida de 17 mil negativos, mais de 7 mil positivos em vidro, ampliagdes em papel
feitas a partir destes negativos, além de doze aparelhos estercoscépicos em virios formatos.
Fonte: Arquivos Administrativos da FMIS/R].

209



210 MEMORIA £ PATRIMONIO

do cotidiano carioca do principio do século, tais como vendedo-
res ambulantes, quiosques, as batalhas de flores e corsos, entre
outros.

Ao incorporar, ao acervo do MIS, as vozes gravadas de Rui Bar-
bosa, Washington Lufs e do Bardo do Rio Branco, adquiridas do
pesquisador de misica, colecionador de vozes e primeiro diretor
da Fundagdo Vieira Fazenda, Mauricio Quédrio, Carlos Lacerda
incorpora a memdria oficial da cidade mitos de origem da Repd-
blica Brasileira, figuras legenddrias e mitos consagrados da Unido
Democratica Nacional em seu discurso na Convencgio Carioca
da UDN, em junho de 1960:

Somos um povo que seguiu Rui Barbosa em triunfo, e que antecipou
os movimentos de tomada de consciéncia do Brasil, pela Federacio
[...] Somos o povo que fez a Repiblica [...] Nossos heréis locais sio
nacionais [...] Porque somos um povo ecuménico, povo litordneo,
voltado para o nosso tempo, abragado com o futuro [...] Somos um
povo dos 18 do Forte de Copacabana, do Brigadeiro Eduardo Gomes

[.].

O edificio-sede do MIS ¢, por si, uma das pecas mais interessan-
tes do museu. Construido dentro de linhas neoclssicas, para abri-
gar o pavilhao do Distrito Federal na Exposicio Internacional de
1922, esse prédio ¢ um dos dltimos remanescentes da exposicio co-
memorativa do centendrio da Independéncia do Brasil, junto com
os prédios da Academia Brasileira de Letras (antigo pavilhio da
Franga) e da Satide dos Portos (antigo pavilhdo de Estatisticas).

Apés sua ocupacio original, o prédio foi utilizado como Institu-
to Médico Legal (de 1923 a 1944), Delegacia de Policia e Servico
de Registro de Estrangeiros, até ser comprado, em 22 de abril de
1964, pelo Estado da Guanabara.

A luz dos critérios seletivos empreendidos por Carlos Lacerda,
em seu trabalho de construcio simbélica da cidade, podemos en-
tender a recuperacio e restauracio desse edificio, como expressio
da recuperagio e restauragdo da identidade carioca como cidade-
na¢do. Reposta no lugar ocupado pelo pavilhdo do Distrito Fede-
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ral, a meméria da cidade busca recuperar seu tradicional estatuto
de “eterna” capital do pafs.

O mesmo aspecto modernizador que norteou a exposicio de
1922, “significativamente considerado como o ano do ‘Centend-
rio do Brasil”, e procurou transformar a cidade do Rio de Janeiro
em "vitrine do progresso” (Neves, 1986, p. 17) mundial, significa-
tivamente também estd presente, no ano do quarto centenério da
cidade do Rio, no trabalho de construcio do MIS. Criado, sc néo
mais como um exemplar de “vitrine de progresso” para as “nacées
amigas”, foi certamente na intengdo de representar a “vitrine da
vanguarda tecnoldgica e cultural” da cidade para os outros esta-
dos da Federagdo, de acordo com as palavras de Carlos Lacerda
{1965), em seu discurso de inauguragio do museu:

Nio se trata apenas de uma casa para satisfazer a curiosidade pi-
blica, que é bem-vinda sempre nesta casa, mas trata-se, dentro do
mais rigoroso critério da técnica chamada de museologia, de um
centro de documentagiio [...] Um museu novo, quase tinico no seu
género no mundo, em todo caso o primeiro no Brasil nessa modali-
dade [...] Aqui se poderd formar um centro de documentagio viva,
de documentagio atuante, que doravante deixe registrada a voz e o
gesto, a figura daqueles que de uma forma ou de outra contribuem
para tornar intensa e viva a imagem do Rio de Janeiro, projetando-o

no Brasil e no mundo.

Consideragdes finais

A maior evidéncia da vocacdo de museu regional do Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro é o fato de ter servido de
matriz e modelo para os demais museus da imagem e do som que

se criaram no Brasil, em diferentes estados e municipios,” a partir

7. Com a mesma marca de criagdc do Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, no
decorrer das tltimas trés décadas, museus congéneres vém sendo inaugurados ou estdo
em fase de implantagio nos mais diferentes lugares do pafs, como Curitiba, Taubaté, »
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de sua experiéncia pioneira. Todos eles com a marca comum de
museus voltados para a recuperacdo e a sacralizagdo da meméria
local. O primeiro foi 0 Museu da Imagem e do Som do Estado de
Sao Paulo, legalmente criado em 29 de maio de 1970, pelo gover-
nador Roberto de Abreu (Sio Paulo, 1985).

Concluo este capitulo sobre museus e narrativas regionais re-
produzindo uma indagacéo de cardter didatico, dirigida a colegiais
franceses, no ano de 1939, ao término de uma apresentacdo do
Museu Alsaciano de Estrasburgo, como parte de um programa de
construgiie do regionalismo francés, empreendido durante a Ter-
ceira Repriblica (1870-1940), cujo conteido pedagégico voltado para
a fixagdo da memoéria local estava presente na seguinte questao:

Que é um museu regicnal? Se fosse instalado um museu na cidade
ou vila onde vocé mora, quais os objetos caracteristicos de sua regizo
(roupas, mdveis, objetos diversos da vida cotidiana etc.) seria neces-
sdrio expor? (Thiesse, 1995, p. 11).

Penso que, em se tratando da constru¢@o do regionalismo ca-
rioca, 0 Museu da Imagem e do Som ¢é capaz de oferecer algumas
respostas a esses questionamentos.
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A DESCOBERTA DO MUSEU PELOS iNDIOS

JOSE RIBAMAR BESSA FREIRE

Algumas expressivas liderangas indigenas descobriram que mu-
seus sdao potencialmente “explosivos” e podem contribuir para
recuperar a memoéria perdida e reconstruir destrufdas formas de
vida. Encantados com a descoberta, decidiram, entdo, lutar pela
criacao de um museu indigena na Amazdnia, capaz de exercer
papel educativo e mobilizador, organizar a meméria e revigorar a
identidade de diferentes etnias.

() objetivo deste capitulo € refletir sobre esse processo. Para isso,
retine informacdes acerca de seis experiéncias ocorridas no Brasil,
nos tltimos dez anos, que direta ou indiretamente contribufram
para essa descoberta. Sio dois ensaios vivenciados pelos indios: o
Museu Magiita e a Embaixada dos Povos da Floresta; duas grandes
exposi¢oes etnogrificas montadas por instituigdes priblicas: o Mu-
seu Amazobnico da Universidade do Amazonas e o0 Museu Paraense
Emilio Goeldi; e dois projetos: 0 Museu Aberto do Descobrimento
e o Museu do Indio de Brasilia, um elaborado pela iniciativa priva-
da e outro pelo governo do Distrito Federal.

As experiéncias indigenas

O Museu Magiita

O Museu Magiita € um museu tribal, destinado a promover e pre-
servar a cultura dos indios ticuna, que vivem em quase cem aldeias,

espalhadas por oito municipios do Estado do Amazonas, na regido
do alto rio Solim@es. Sua popula¢io estd estimada em 28 mil indios
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no Brasil, 7.500 na Colémbia e 5.500 no Peru. Todos eles falam a
lingua ticuna — uma lingua isolada, isto é, nio filiada a qualquer
familia linguistica — sendo que, no Brasil, 60% deles sdo bilingues e
talam também o portugués.

O museu estd situado em Benjamin Constant, uma pequena
cidade de 15 mil habitantes, localizada na confluéncia dos rios
Javari e Solimdes, préximo a fronteira do Brasil com o Peru e a
Colémbia. Foi instalado numa casa de arquitetura simples, com
varandas ao redor, cinco salas de exposi¢do e uma pequena biblio-
teca, cercada por um jardim com flores, onde crescem também
algumas espécies boténicas usadas na confecgiio e na decoracio
de artefatos indigenas.

Suas cole¢des foram formadas, uma parte, com o trabalho de
artistas indigenas, especializados em diferentes artes (confeccdo
de mdscaras rituais, esculturas de madeira e de cocos de palmeira,
pintura de painéis decorativos de entrecasca, fabricacio de cola-
res, cestos, redes e bolsas), e outra parte, com a recuperagio de
certos artefatos, hoje ji4 em processo de extingdo ou em desuso,
reconstituidos a partir de fotografias antigas, pertencentes a mu-
seus etnograficos, entrevistas com ancidos e registros feitos, desde
1929, pelo etnélogo Curt Nimuendajd.

As atividades de organiza¢do do museu iniciaram-se em 1988,
num momento critico em que os ticuna estavam mobilizados na
luta pela defesa de seu territério, confrontando-se até com grupos
armados. Nesse ano, em margo, pistoleiros emboscaram um grupo
de indios no igarapé do Capacete, matando catorze deles, entre
homens, mulheres e criangas, ferindo 23 e deixando dez desapare-
cidos, num massacre que teve ampla repercussio nacional e inter-
nacional (Oliveira Filho e Lima, 1988).

Os contlitos ndo impediram que os trabalhos do museu prosse-
guissem. Durante trés anos, de 1988 a 1991, os indios participaram
ativamente na organiza¢do do acervo, colaborando na definigio
dos objetos, no levantamento dos dados sobre cada peca, na sele-
¢do daquelas destinadas 2 exposi¢do e no desenho das ilustracdes
para sua contextualizagio, tendo como testemunha Jussara Go-
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mes Gruber que, como assessora, teve papel decisivo na criacio,
no planejamento e na instalagdo do Magiita.

Segundo ela, a noticia da existéncia do museu espalhou-se ra-
pidamente pelas aldeias, as mais distantes, de onde comecaram
a chegar objetos, alguns confeccionados fora dos padrdes usuais
daqueles destinados a venda, denominados “experiéncias”, cria-
dos especialmente para o Magiita, como a escultura em madeira
representando um indio pescador. O resultado foi que, antes da
montagem final, o acervo ji dispunha de 420 pecas, todas registra-
das e devidamente fichadas por Constantino Ramos Lopes Cupea-
tiicii, indio ticuna, que havia escapado do Massacre do Capacete
com um ferimento 4 bala e tornara-se responsivel, depois do treina-
mento correspondente, pela guarda do acervo e sua dinamizagéo.

Essa surpreendente mobilizacdo tem virias explicagdes, que nio
sc excluem. Uma delas parece estar relacionada 2 luta pela demar-
caciio das terras. E que o direito dos ticuna & terra dependia, em
grande parte, de serem reconhecidos como indios pela sociedade
brasileira, assumindo plenamente sua identidade étnica, muitas
vezes escondida por eles e negada sempre pela populacio re-
gional, para quem os indios eram “caboclos”. O Museu Magiita,
“servindo como um renascimento da cultura ticuna”, vinha justa-
mente fortalecer essa identidade (Cupeatiicii, 1991, p. 257).

Mas os indios nédo foram os tnicos a pressentir a relagio entre mu-
scu e terra. Desconfiaram dela politicos, madeireiros e latifundidrios,
gue buscaram apoio popular local contra o museu, com relativo
sucesso. O prefeito de Benjamin Constant convocou uma con-
corrida manifestacdo de rua, carregada de hostilidade, contra a
demarcagao das terras indigenas, em frente ao museu, na hora
prevista para sua inauguragio, obrigando o cancelamento da so-
lenidade e seu adiamento. A exposi¢do permanente s6 foi aberta
ao publico trés semanas depois, em dezembro de 1991, gracas a
repercussdo, na imprensa, dos protestos de instituigdes, como a
Universidade do Amazonas ¢ o Conselho de Reitores das Univer-
sidades Brasileiras (Crub), e a intervencio do Comande Militar
da Amazonia.
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A exposicdo inaugurada mostrava, loge na entrada, um mapa
com a localizacdo das aldeias ticuna, iconografias histéricas de
cronistas e viajantes e fotos de antigas malocas, que confirmavam
a presenca dos indios em dreas que os madeireiros passaram a
reivindicar. Depois, desenhos feitos pelos indios, com textos de
apoio, reproduziam o mito de criagio, seguidos de dados sobre a
lingua e a organizagdo social, além de fotos de objetos que hoje
estdao em desuso.

Os demais objetos, contemplando diferentes aspectos da cultu-
ra ticuna, estavam expostos nas outras salas. Alguns deles repre-
sentavam para os indios “a nostalgia, a idealizagdo de um tempo
passado e o desejo de conservar e perpetuar essc tempo”. E o caso
exemplificado pelo ticuna Gilberto Lima, que, depois de visitar a
exposi¢o, escreveu: "Gostel mais da masica de festa que estava
tocando no museu. Da mdsica, porque minha mie cantava para
mim. E era muito bonita, realmente era” (Boletim do Museu Ma-
giita, maio/out. 1993, p. 8). Outros expressavam “a vontade de mu-
danga, a atualizacio da cultura, as adaptacdes a uma nova maneira
de viver e reinterpretar o mundo”. Etiquetas registravam em por-
tugués e em lingua ticuna o nome de cada peca e 0 nome de quem
a fabricara {Boletim do Museu Magiita, jun./set. 1994, p. 3-9).

Na montagem da exposigio teve-se o cuidado de apresentar os ob-
jetos de maneira a ndo reforgar o estigma de atraso e “primitividade”
que marca as populactes indigenas de modo geral. Na ambientacio
das pecas optou-se por recursos que podem ser vistos nos melhores
museus do pafs. Assim, em vez de se usarem palhas, csteiras e amar-
ragdo de cipd, fabricaram-se painéis e cubos de madeira pintada e
vitrine para proteger os objetos menores. A exposicio apresenta um
desenho leve, alegre, com recursos museogrificos que visam produzir
um impacto de natureza cognoscitiva e estética, de modo a valorizar a
riqueza ¢ a complexidade da cultura ticuna {(Gruber, 1994, p. g0).

Nos primeiros cinco anos, a exposicao do Museu Magiita foi vi-
sitada por mais de 6 mil pessoas, de acorda com o livro de registro
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de visitantes. Trata-se de um piiblico bastante variado, composto
por turistas estrangeiros de mais de quarenta paises, brasileiros
de todos os recantos, populagdo regional, pesquisadores, alunos
e professores das escolas de Benjamin Constant e também os in-
dios. Além disso, apoiou as atividades do curso de formacdo de
professores indigenas da Organizacio Geral de Professores Ticu-
na Bilingues (OGPTB) (Freire, 1995). Devido & inexisténcia de
bibliotecas escolares ou municipais, a biblioteca do Magiita, com
um acervo de quase 3 mil titulos, atendeu anualmente mais de mil
alunos néo indigenas das escolas da rede piblica (Faria, 1996).

“O museu ¢ importante para os ticuna porque ai tem muita coi-
sa boa da gente. Os brancos vio ver e vio nos respeitar” (Boletim
do Museu Magiita, 1993, p. 2-10). Essa era a avaliacao do indio
Alfredo Geraldo.

Nascido sob o signo do conflito, o0 Museu Magiita, efetivamen-
te, interferiu na imagem etnocéntrica que parte da populacio lo-
cal tinha sobre os fndios, contribuindo para pacificar e serenar os
dnimos na regido. Os madeireiros j4 ndo encontraram apoio da
popula¢io local, quando, em junho de 1995, ameagaram incendiar
o museu, segundo dentincias feitas pela Coordenacio das Organi-
zacbes Indigenas da Amazénia Brasileira (Coiab) ao entio minis-
tro da Cultura, Francisco Weffort. Em outubro de 1995, durante
a exposigao “Esculturas ticuna”, organizada em Manaus, foi possi-
vel fazer o seguinte balanco:

O trabalho educativo do museu — através de um programa de inte-
ragio com as escolas da cidade, que tem por finalidade aproximar as
novas geragdes da cultura e da histéria dos ticuna — vem cumprindo
a importante fungdo social de promover uma maior harmonia nas re-
lagtes interétnicas na regido, colaborando para que sejam desfeitas,
gradativamente, as ideias preconceituosas e discriminatdrias a respei-
to das populag¢des indigenas (Gruber, 1995).

Devido a sua singularidade ¢ importancia, o Museu Magiita foi
premiado como “Museu Simbolo de 1995” pelo International Coun-
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cil of Museums (lcom), realizado em julho do mesmo ano, em
Stavanger (Noruega). Isso repercutiu favoravelmente no Congres-
so Internacional dessa entidade, que ¢ filiada 2 Unesco.

No plano nacional, obteve o prémio Rodrigo Melo Franco de
Andrade, concedido pelo Instituto do Patriménio Histérico e Ar-
tistico Nacional (Iphan), por sua contribui¢io para a preservacio
da memdria cultural brasileira.

No entanto, quando tudo parecia concorrer para a consolidacio
do Museu Magjita, suas atividades foram suspensas em meados
de 1997, em mcio a uma grande crise interna envolvendo o grupo
de apoio e os indios. Uma analise mais cuidadosa da crise podera
esclarecer o que aconteceu, efctivamente, com uma instituicdo
que foi tinica no Brasil e que merece continuar existindo.

Maria Helena Cardoso de Oliveira, museéloga, e Alessandra
Marques, aluna concludente do curso de Museologia da UniRio,
estiveram na arca e aplicaram cerca de quatrocentos questiond-
rios para avaliar a relagdo do Museu Magiita com os indios, a po-
pulagio regional e os turistas. Uma informacio aflorou imediata-
mente nos questiondrios, mostrando que a maioria da populacio
ndo indigena de Benjamin Constant sequer tinha visto antes um
muscu, acreditando alguns até hoje que a instituigdo € de origem
ticuna {Marques, 1998).

Nio se pode prever o futuro do Magiita. Mas certamente ele
possibilitou que indios € ndo indios entrassem pela primeira vez
num museu. Mostrou as liderancas indigenas de todo o Brasil a
for¢a que pode ter um museu para reafirmar a identidade de uma
etnia e para modificar a imagem que os brasileiros tém sobre os
indios. E despertou, em muitos grupos indigenas, que tomaram
conhecimento de sua existéncia, a vontade de criar novos mu-
seus tribais, como é o caso dos guarani, que vivem nas aldeias
situadas em Angra dos Reis e Parati {(R]), e dos desana, da aldeia
Sdo Jodo, no rio Tiquié, alto rio Negro, Amazonas (Lana e Ribei-
ro, 1991). Suas atividades repercutiram sobre duus outras experi-
éncias realizadas na mesma época, a mais de 3.000 quildmetros
de distancia, em Sao Paulo: a Embaixada dos Povos da Floresta
e o Centro Cultural Indigena Amba Arandu.
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Aembaixada da floresta

No periodo colonial, os bandeirantes organizavam expedic@es ar-
madas, que safam da cidade de Sio Paulo para as mais diferentes
regides do Brasil, com o objetivo de capturar e escravizar indios.
No século XVIII, eles construfram um prédio, que duzentos anos
depois seria tombado para sediar um museu, com um respeitdvel
acervo etnogréafico, subordinado ao Departamento do Patriménio
Histérico da prefeitura de Sdo Paulo: a Casa do Sertanista.

Indios desarmados, fazendo o caminho inverso dos bandeiran-
tes, obtiveram, em 1989, a permissdo da entdo prefeita de Sdo
Paulo, Luiza Frundina, eleita pelo Partido dos Trabalhadores, para
instalar, ali, na Casa do Sertanista, em Caxingui, zona oeste, um
centro cultural indigena, denominado “Embaixada dos Povos da
Floresta”. O prédio, em estado precério de conservagio, foi restau-
rado e, no ano seguinte, a embaixada foi inaugurada.

Uma ONG formada por indios — o Niicleo de Cultura Indigena
(NCI) — administrou a “Embaixada dos Povos da Floresta”. Seu
presidente é Ailton Krenak, reconhecido nacionalmente, sobretu-
do depois de defender, em setembro de 1987, uma das emendas
populares sobre direitos dos fndios no plendrio do Congresso Na-
cional, em Brasilia. De seu conselho consultivo fazem parte varios
lideres indigenas: xavante, terena, crenaque, caraja.

O NCI ji havia acumulado alguma experiéncia, com a mon-
tagem de exposi¢des de pequeno porte em sua sede, instalada,
na época, no prédio do Instituto Sedes Sapientiae. Desde sua
criacdo, em 1985, realizou intimeros eventos, utilizando imagens,
textos e objetos como importantes meios de divulgagdo e promogéo
da cultura indigena. Sua primeira grande exposi¢ao — A Terra é Azul
— aconteceu durante a Semana do Indio de 1986, no Centro Cultural
Sao Paulo, com mostras de fotografias, textos, mapas, informacdes,
videos, shows ¢ ampla repercussdo na midia.

O nrticlec atuou, ainda, em outros campos. Criou e manteve
no ar, durante cinco anos, o primeiro programa de rddio dirigido
e apresentado por indios — o “Programa de Indio” —, transmitido
pela Ridio Universidade de S3o Paulo e por outras emissoras, em
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outros estados do Brasil. Deu inicio a outro ensaio radiofénico —
o “Jornal Indigena” — e apoiou vérios projetos-piloto em dreas da
Amazonia, do cerrado e da Mata Atlantica.

Toda essa experiéncia acumulada contribuiu para o desenvolvi-
mento de atividades na Embaixada dos Povos da Floresta que, ao
longo de trés anos, promoveu exposi¢des, performances, workshops,
cursos, mostras de videos, shows, encontros entre culturas, e man-
teve aberta, para consulta, uma biblioteca especializada na tema-
tica indigena e no mejo ambiente, com obras de vdrios paises, ar-
quivo de fitas dos programas de rddio e um importante acervo de
musica indigena, como informa Ailton Krenak (1996, p. 15).

As exposi¢des ali montadas foram visitadas por milhares de criancas
de escolas da cidade de Sao Paulo e do interior do estado, num tra-
balho de reeducagao, permitindo o contato direto das criancas com o
povo indigena através de oficinas de arte, de canto, danca e convivio
com a tradiggo oral.

Em seu tiltimo ano de funcionamento, em 1992, a embaixada e o
INCI montaram uma grande exposi¢io fotografica sobre o povo iano-
mami e langou, na ocasido, uma série de cartées-postais, a partir de
fotos da fotégrafa Rosa Gauditano, com imagens do cotidiano de varios
grupos indigenas: ianomami, tucano, xavante, caiapé e carajd, “dentro
da estratégia de divulgacio do que existe de mais forte e belo nas
culturas indigenas”.

A Embaixada dos Povos da Floresta foi obrigada a encerrar suas
atividades no final da gestdo Luiza Erundina, quando a Casa do
Sertanista foi entdo devolvida a prefeitura de Sao Paulo, no inicio
de 1993. Mas o NCI continuou realizando exposicdes, mostras e
intervencdes culturais em outros espagos de Sio Paulo, da Bahia,
do Rio de Janeiro € de Minas Gerais, com o apoio de virias insti-
tuigdes nacionais e internacionais, entre as quais a Comunidade
Econdmica Europeia e a Chancelaria da Austria.

O piblico das exposi¢es e mostras do NCI, diferentemente
do Museu Magiita, é basicamente néo indio, mais especificamen-
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te branco, urbano, escolarizado, de cidade grande, acostumado a
frequentar museus, familiarizado com a linguagem museolégica e
educado por eventos, como a Bienal de Sio Paulo que, ao exibir
em 1983, como seu “carro-chefe”, a arte plumdria dos indios no
Brasil, permitiu o encontro desse piblico com a produgio artistica
indigena, mantida quase sempre 4 margem de manifestagées de
cariter erudito.

O outro publico, formado pelos indios que vivem em Séo Paulo,
foi contemplado por um projeto de Centro Cultural Indigena, ba-
tizado de Ambd Arandu, desenvolvido pelos guarani da aldeia de
Barragem, em Parelheiros, Sdo Paulo, com financiamento de doa-
¢des alemas. Fotos com detalhes da construgio do prédio, dentro
da drea do morro da Saudade, zona sul da cidade, foram exibidas
na exposicao Indios no Brasil, organizada pela Secretaria Munici-
pal de Cultura de Sao Paulo, em 1992 {Grupioni, 1994, p. 26g).

A sede do Centro Amb4 Arandu era, entdo, a (nica construgio
de concreto da aldeia, formada por construgdes em pau-a-pique
e madeira. Apesar disso, foi planejada para cbedecer as mesmas
linhas arquitetdnicas usadas pelos guaranis: a frente voltada para o
nascer do sol e a cobertura em ponta. Esse centro, 4 semelhanca do
Magiita, foi pensado também como apoio & agéo da escola indige-
na, alfabetizando as criancas em guarani e ensinando o portugués
como segunda lingua, além de organizar acdes pedagogicas nas are-
as de apicultura, piscicultura e outras atividades (Ricardo, 1996).

Essas inictativas — a Embaixada dos Povos da Floresta e o Cen-
tro Cultural Amb4 Arandu — constituem duas abordagens diferen-
ciadas, mas complementares: uma em drea urbana, voltada para
uma audiéncia externa, com uma preocupacio temdtica mais am-
pla, pluriétnica; a outra, na periferia, prioriza o piblico interno e
focaliza uma cultura, aprofundando a visio sobre ela. De qualquer
forma, ambas — como também o Museu Magiita — familiarizaram
os indios com as praticas e os efeitos museograficos, a0 mesmo
tempo que constituiam “prolongamentos das tradigtes indigenas
de contar histérias, de colecionar objetos e de representd-los visu-
almente” (Clifford, 1991, p. 214).
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As exposicoes etnograficas
O Museu Amazonico: memdarias da Amazénia

As margens do igarapé de Manaus, que corta o centro da cidade,
entre as antigas pontes “romanas’, foi construido um palacete no
inicio do século XX, para ser a residéncia particular do cénsul da
Austria em Manaus, Amazonas, o empresédrio Waldemar Scholz.
Com a crise da borracha, em 1918, o governo do Estado do Ama-
zonas comprou-o para ser a sede do Poder Executivo e a residén-
cia oficial do governador, funcio que cumpriu até recentemente,
quando foi transformado no Centro Cultural Paldcio Rio Negro.
Foi entdo, entre abril e junho de 1997, que 0 Museu Amazénico
da Universidade do Amazonas realizou a exposicio Memdrias da
Amazénia: Expressées de Identidade e Afirmacdo Etnica. Seu dire-
tor, na época, Geraldo Sa Peixoto Pinheiro, ja havia aberto as portas
da institui¢do para os indios, realizando diferentes mostras de arte
indigena, esculturas e trangado, quando definiu uma linha de

defesa da preservaciio do patriménio histérico-cultural, do fazer e re-
fazer das memérias sociais, das lutas de restituicio das vivéncias his-
toricas silenciadas e das complexas culturas dos povos indigenas da
Amazonia e seus signos identificativos (Pinheiro, 1995).

Essa exposi¢do, montada anteriormente pela Universidade de
Coimbra, em 1991, com o titulo “Meméria [no singular] da Amaz6-
nia”, é formada por pecas das colegdes etnograficas de Alexandre
Rodrigues Ferreira, que escaparam da pilhagem das invasées fran-
cesas do inicio do século XIX e encontram-se, atualmente, sob a
guarda de diferentes instituigdes portuguesas (Mauc, 1991).

As pegas foram coletadas entre 1783 e 1792, pelo cientista Ale-
xandre Rodrigues Ferreira, que percorreu as capitanias do Grio-
Par4, do Rio Negro, de Mato Grosso e Cuiab4, com objetivos cien-
tificos. Milhares de exemplares de plantas, animais, minerais e
objetos fabricados pelos indios que habitavam a regiio foram
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enviados a Portugal. Trata-se da primeira coleta sistemdtica feita

na Amaz6nia, inaugurando uma tradi¢do desenvolvida por outros

naturalistas e viajantes no século XIX (Areia e Miranda, 1991).
Selecionados e descritos por Tekla Hartmann, do Museu Pau-

lista da USP, cerca de trezentos objetos dessa colegio, confeccio-
nados pelos indios, foram trazidos, temporariamente, de volta a
Amaz6nia, duzentos anos depois. Quando possivel, foram identifi-
cados individualmente por regifo e etnia, “o que permite perceber
as especificidades de culturas particulares e comparar objetos se-
melhantes de culturas diferentes” (Museu Amazénico, 1997}. Fo-
ram agrupados em quatro conjuntos, nos espagos correspondentes
aos diferentes dominios do mundo em que sio usados:

1) O Mundo Humano da Aldeia, com aproximadamente cem pe-
cas: instrumentos de trabalho, utensilios domésticos, ornamen-
tos, objetos rituais dos mais diferentes grupos indigenas, entre
os quais ralos, furadores, goivas, tipitis, abanos, jarros, bilhas,
vasos, tacas, coifas, faixas emplumadas, colares diversos, ces-
tos, estojos, lancas cerimoniais, tangas, pulseiras, pentes, porta-
bebés etc.

2) O Mundo Natural da Floresta e dos Inimigos, com mais de
oitenta pegas: zarabatanas, bordunas, lancas, clavas, arcos e fle-
chas etc., com informages sobre seu uso. Nem todas, porém,
tém indicagdes precisas sobre sua procedéncia tribal. A docu-
mentacdo inédita da viagem de Alexandre Rodrigues Ferreira,
que ainda dorme em tantos arquivos, seria de grande interesse,
pois suas relacdes de remessas de objetos poderiam talvez elu-
cidar a questao (Hartmann, 1991, p. 178).

3) O Mundo Estranho dos Brancos, composto de aproximadamen-
te quarenta objetos, como bilhas, vasos e pratos, sendo a maio-
ria cuias revestidas externamente de tinta preta opaca, sobre
as quais as indias de Monte Alegre e Santarém desenvolveram
as mais diferentes ornamentacdes coloridas: ramos de flores,
passaros, drvores, frutas.
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A ornamentacdo dos artefatos até agora apresentados, de caracterfsti-
cas estranhas a qualquer estilo tribal da drea amazénica, aponta para a
existéncia, em fins do século XVIII, de um animado comércio da que
hoje se costuma chamar “arte turistica”, Feita por indios aculturados
vivendo 4 sombra do colonizador, ela responde s exigéncias estéticas
de um mercado consumidor de origem europeia (id., ib., p. 128).

4) O Mundo dos Sobrenaturais é composto de cerca de cinquenta
objetos rituais, entre mdscaras, vestimentas, trombetas, maracés,
flautas de osso, bancos, exemplares do Porantim — o remo sagra-
do dos sateré-maué — e todo o equipamento para inalar o pari-
cd: aspiradores, inaladores, cachimbos, pranchetas e estojos.
“Paricd” é 0 nome local de uma substéncia alucinégena, extrafda

das sementes de drvores do género piptadenia. Seu uso cerimo-

nial, sobretudo pelos indios mura e maué, era elaborado de forma
sofisticada: casas especiais e momentos determinados para sua
aspiragio pelos homens, além de um conjunto de equipamentos
que incluia bandejas ricamente lavradas, aspiradores de osso de

diversos tipos, pincéis de pelos de animais e recipientes para o

armazenamento do po feito de grandes caramujos terrestres, con-

forme descreve Tekia Hartmann (1991, p. 130):

O complexo cerimonial do paricd desapareceu antes que pudesse ser
estudado o seu papel e seu significado nas sociedades maué e mura.
Atestamn sua importincia os poucos exemplares de pranchetas dis-
persas por diverses museus do mundo: obras de arte de escultura em
madeira, repletas de um denso contetido simbélico.

A referida exposicdo apresentou, ainda, cerca de trinta aquare-
las e desenhos originais do acervo da Biblioteca Nacional do Rio
de Janeiro, executados pelos dois desenhistas que acompanharam
a viagem de Alexandre Rodrigues Ferreira: Codina e Freire. Foram
expostas, de modo a complementar a apreciagio visual dos obje-
tos, com informacdes sobre sua utilizagcdo, como é o caso do “Indio
mura inalando paric4”.
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No entanto, o toque extraordinario da exposic¢io, pela surpresa
que provocava e pela forte carga simbélica que continha, foi dado
por duas malocas indigenas, erguidas nos jardins dos fundos do pa-
ldcio, voltadas para o igarapé. O contraste era impactante: de um
lado, o palacio, outrora centro do poder, responsavel pela discri-
minagio e pela violéncia cometida contra os indios e, de outro, as
malocas, cujos tetos de palha, com declive acentuado para propor-
cionar o rdpido escoamento das chuvas, quase tocavam as grades
de ferro da varanda do paldcio.

As malocas e a arte indigena

Tanto o antigo cénsul da Austria como os sucessivos governado-
res do Amazonas que ali residiram nunca poderiam imaginar que,
um dia, as dependéncias do Paldcio Rio Negro seriam invadidas e
ocupadas pelos indios € que, em seus jardins, seriam construidas
duas grandes malocas. Elas serviram como porta de entrada e pas-
sagem obrigatéria aos visitantes da exposi¢cdo Alexandre Rodrigues
Ferreira. Nessas malocas, a Coiab organizou uma programacio es-
pecial, realizada pelos indios.

Uma das malocas foi construida em trés dias por trinta fndios
waimiri-atroari, com material que eles mesmos coletaram e trou-
xeram de sua reserva. Esses indios, que falam uma lingua do tron-
co caribe, viviam isolados até 196g. Tiveram seu territério decepa-
do pela estrada BR-174 (Manaus—Boa Vista) e lutaram, com armas
na mio, para manté-lo. Uma hidrelétrica foi construida dentro de
terra indigena, invadida também por empresas de mineragio. So-
freram sucessivos massacres e uma dréstica reducio demogrifica.
Hoje, com uma populagio de 715 pessoas, vivem em catorze al-
deias. A outra maloca foi construida pelos tuiuca, indios da familia
linguistica tucano, com uma populagio de seiscentas pessoas, que
vivemn no alto rio Negro, na fronteira com a Colémbia e apresen-
tam uma longa tradicdo de contato, luta e resisténcia.
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O interior da grande maloca circular dos waimiri-atroari foi am-
bientado por técnicos do Museu Amazdnico com utensilios € ob-
jetos produzidos pelos indios, simulando umas das significativas
dimensdes de seu quotidiano. J4 a maloca tuiuca apresenta uma
arquitetura diferente em forma retangular: é uma grande habita-
¢@o também comunal, composta de vérios esteios, cada um deles
com func¢do e significado préprio, com dreas reservadas para a fa-
bricagdo de farinha e espago para a realizacdo de festas rituais.

As malocas foram palcos de apresentagdio de dangas e rituais
indigenas, como a danca da tucandeira, dos indios saterés-maués;
o dabakuri, dos tuiucas; o ritual de xamanismo, dos ianomamis;
o ritual ayawaska, dos marubos. Nessas dancas e nesses rituais,
também, cantores e contadores de histérias indigenas narraram
episédios que envolvem a cultura de seu povo e cantaram musicas
tradicionais.

Durante oito semanas, diferentes grupos étnicos — cada um com
cinco representantes — alternaram-se na maloca tuiuca, realizando
oficinas permanentes de tecelagem, trancado, pintura, cerdmica,
escultura. Feliciano Lana, o desana da aldeia de Pari-Cachoeira,
ensinou pintura e desenhos indigenas. Qutros artistas baniuas e
tucanos demonstraram a arte do trancado com folhas de palmeiras
e cipds.

Ao final da comentada exposiciio, cerca de quarenta artistas, re-
presentando oito etnias diferentes, passaram pelas oficinas, desen-
volvendo suas formas de expressar a vida, pela arte, diante dos vi-
sitantes, demonstrando diversas dimensdes de um saber refinado:

Habilidade, destreza, qualidade das solugpes técnicas, criatividade,
transformacio de materiais, reinvengdes das formas ligadas a comple-
xas sistemas de classificagio do mundo e ao extremo conhecimento
do espaco onde vivem (Tadros e Sampaio, 1997).

No auditdrio, no anexo do paldcio, foram exibidos videos etno-
grificos ¢ realizados trés semindrios, com a participagdo de indios
e pesquisadores de universidades brasileiras e portuguesas. No se-
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mindrio “Construindo a nossa histéria”, coordenado pela Coiab,
lideres ticunas, ianomamis, tuiucas, marubos, desanas, baniuas,
tucanes, saterés-maués, entre outros, discutiram a historicidade
de seus povos, as estratégias de sobrevivéncia fisica e cultural e
a biodiversidade. Mas, ao contrério da exposigdo, os debates nio
contaram com a participacio ativa do publico (Xavier, 1997).

Durante trés meses, muitos indios circularam pelo espaco da ex-
posicdo, acompanhando sua montagem, convivendo com os téc-
nicos e especialistas brasileiros e portugueses, vendo a colocagdo
das pecas, o arranjo, a iluminacéo, os pedestais e as vitrinas, en-
fim, os bastidores de um trabalho que atraiu um publico recorde
na cidade de Manaus: mais de 43 mil visitantes, cujas reagées fo-
ram também observadas pelos indios.

As pecas extraordinariamente belas, produzidas no século XVIII,
provocaram um sentimento de orgulho nos visitantes, indios e ndo
indios, pela revelagdo de um passado compartilhado de refina-
mento. Operaram quase um milagre na consciéncia da identidade
regional: muitos amazonenses passaram a lembrar suas origens in-
digenas, frequentemente esquecidas. Um visitante local comen-
tou: “Essas obras de arte foram produzidas pelos indios? Entio,
nés somos descendentes desses indios”. Os indios recuperaram
o orgulho e a autoestima e comegaram a exigir que o acervo nio
fosse devolvido a Portugal. A Coiab enviou carta ao governo por-
tugués, solicitando a permanéncia definitiva das pegas no Amazo-
nas: “Elas nos pertencem”.

As discussdes foram calorosas e ganharam os jornais impres-
sos e televisivos. Lembrou-se de que, em 1986, os indios crads
exigiram (e obtiveram) do Museu Paulista da USP a devolucio
da machadinha cerimonial Kyiré, levada da tribo, na década de
1940, pelo antropélogo Harald Schultz, o que foi considerado por
eles uma profanacdo. Contra-argumentou-se, usando as palavras
do entdo diretor do Museu Paulista:

Se essa compreensio generalizar-se, quase todo o patriménio do mu-
seu — rico, com milhares de pecas de vdrias épocas, povos e regides
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— pode vir a ser reivindicado por terceiros, causando seu esvaziamen-
to. Os museus ctnograficos ndo teriam mais condigdes de sobreviver
{Indios..., 1986).

Mas os dirigentes da Coiab consideravam-se os primeiros, € nio
“os terceiros”, como dito na matéria. Ndo convencidos, realizaram
uma reunido com o reitor da Universidade do Amazonas e o di-
retor do Museu Amazénico, dias antes do encerramento da ex-
posic@o, no dia 30 de maio, para conhecer os aspectos técnicos
indispensdveis & preservagiio dos objetos. Foram informados de
que a universidade no tinha condi¢ées de conservd-los e que de-
veriam scr devolvidos. A imprensa registrou o encontro ¢ anotou

argumentos e contra-argumentos da polémica:

A alegada falta de “aptidao técnica” para que os indios iquem com
a heranca que lhes pertence falta também aos estrangeiros, que nio
dominam a técnica da restauracio dos objetos que vio se deterioran-
do com o tempo, nem possuem a matéria-prima necessdria, que s6 é
encontrada na regido (Leong. 1997, p. 1).

A antropéloga Lux Vidal, professora da USP, conferencista em
um dos semindrios, questionou o conceito dominante de arte, es-
clareceu que a arte indigena s6 é chamada de artesanato por falta
de sensibilidade, por preconceito e até mesmo por desprezo, des-
tacou o sentido estético dos objetos da exposicio Memérias da
Amazdnia e analisou seu grande impacto sobre os indios, hoje,
achando previsivel, mas inoportuno, o pedido de repatriamento.
Para ela, o importante nao é tanto o retorno dos objetos a qualquer
preco, mas que os fndios reconhecam-se neles, reconhegam sua
memdria e juntem-se para fazer essa demanda. “Acho que, quan-
do os indios viram esses objetos, os reconheceram como antigos e
como algo muito bem-feito” (1997).

O clima emocional e radicalizado do debate nio impediu que
os lideres indigenas concordassem, finalmente, com o retorno das
pecas a Portugal, por entenderem que, efetivamente, nfo tinham
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naquele momento condigbes de preserva-las. Mas foi justamente
nesse momento que ficou bastante clara a necessidade de criar
essas condigdes e enraizou-se definitivamente a ideia de organizar
um museu indigena, a exemplo do que ocorren no Canadd e em
outros paises:

O surgimento de centros culturais e de museus tribais torna possivel
um repatriamento efetivo e uma circulagio de objetos, considerados
por muito tempo ~ sem ambiguidade — como “propriedades”, pelos
colecionadores e curadores de museus metropolitanos (Clifford, 1991,

P- 241).

O Museu Goeldi: a ciéncia caiapd

Foi no Paldcio do Rio de Janeiro que o principe regente assinou,
em maio de 1808, a declaracio de guerra de exterminio contra
os indios botocudos, do Vale do Rio Doce. Construido em mea-
dos do século XVIII, o paldcio serviu de moradia a governadores e
vice-reis, abrigando, depois, a Familia Real. Tornou-se no Brasil, o
quartel-general de um combate contra os indios, que Portugal nio
ousara manter, na Europa, contra os franceses.

O Pago Imperial — denominagio pela qual ficou conhecido —,
de onde emanaram politicas de exterminio dos grupos indigenas,
recebeu, em 1992, a exposigdo itinerante Ciéncia Kayapé — Al-
ternativas contra a Destruicdo, organizada pelo Museu Paraen-
se Emilio Goeldi. Uma vez mais, o museu realizava a operagio
extraordindria de pér a maloca dentro do palicio, como numa
espécie de reparagio histérica. Na abertura da exposicio, esse
fato mereceu uma observacio de sua curadora geral, Denise
Hami:

A honra de partilhar o Pago Imperial, marcando o inicio da itinerincia
desta exposigio, e a magnifica receptividade de seus dirigentes quase
nos fez esquecer de que, no paldcio dos conquistadores, expinhamos
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o espdlio cuftural dos conguistados. A superioridade do conhecimen-
to destes sobre o que nos legaram os primeiros, ¢ uma espécie de
nobre revanche (Oliveira e Hamd, 1992, p. 11).

Ela ndo estava exagerando, pelo menos quanto 4 densidade dos
saberes indigenas. Afinal, 0 Museu Goeldi, com suas pesquisas,
adquiriu autoridade para sustentar tal afirmacdo. Desde sua fun-
dacdo, em 1866, vem acumulando conhecimentos sobre os ndios,
tornando-se um respeitado centro de pesquisa, dedicado a0 estu-
do da histéria natural e do homem da Amazonia, com um quadro
de pesquisadores reconhecidos. Seu acervo contava, em 1985, com
12.004 artefatos etnograficos cadastrados, incluindo as pegas coleta-
das entre os caiapés, por frei Gil de Vila Nova, em 1902 (Ribeiro,
1989, p. 499).

Os indios caiapds habitam uma vasta drea situada no Pard e no
Mato Grosso. Falam uma lingua do tronco jé e autodenominam-
se “mebengocre” (povo da nascente d'4gua). Seu contato com a
sociedade nacional evoluiu lentamente, até 1983, quando se inten-
sificou a exploragdo do ouro na reserva indigena, segundo o cura-
dor cientifico da exposigio, o etnobiélogo Darrell A, Posey, que
trabalha com eles desde 1977. Sua populagao atual é superior a 3
mil pessoas. Sua influéncia histérica deixou uma marca profunda
na composi¢do do ambiente da Amazénia, especialmente no que
diz respeito ao manejo da natureza (Posey, 1992, p. 23).

Preocupada com a devastacio da floresta e com a educagio am-
biental, essa exposigdo procurou mostrar que as estratégias agrico-
las indigenas oferecem novos modelos para o desenvolvimento da
Amazénia, sem a destrui¢do irreversivel que caracteriza os atuais
empreendimentos. Dessa forma, o indio passa a ser encarado como
uma valiosa fonte de informacio sobre o conhecimento dos ecossis-
temas, e os saberes por ele produzidos passam a fazer parte do fu-
turo da regido, e ndo apenas de seu passado, como ainda acreditam
alguns setores atrasados da sociedade brasileira.

A montagem da exposicio s6 foi possivel devido a uma pesqui-
sa prévia prolongada de mais de quinze anos, por parte de vinte
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cientistas e técnicos, que trabalharam para documentar o conheci-
mento caiapé acerca de plantas medicinais, agricultura, classifica-
¢do e uso do solo, sistemas de reciclagem de nutrientes, métodos
de reflorestamento, pesticidas e fertilizantes naturais, comporta-
mento animal, melhoramento genético de plantas cultivadas e
semidomesticadas, manejo da pesca, da vida selvagem e da astro-
nomia. A participagio dos indios na pesquisa foi decisiva:

Os pesquisadores aprenderam que especialistas nativos, que nunca
estiveram em uma sala de aula, podem guiar até mesmo PhDs no
desenvolvimentio de novas hipéteses para testar ou expandir o conhe-
cimento cientifico ocidental. O projeto “Kayapé” tem sido capaz de
mostrar que o conhecimento tradicional oferece algumas das opgdes
mais vidvels e pronissoras para uso de recursos sustentdveis nos tré-
picos (Posey, 1992, p. 19).

Segundo Darrell Posey (ib., p. 27), existem especialistas indige-
nas em solos, plantas, animais, colheitas, remédios e rituais. Tal
especializacio ndo impede, no entanto, que qualquer caiapé, seja
homem ou mulher, tenha absoluta convicgio de que detém os
conhecimentos e as habilidades necessarias para sobreviver sozi-
nho na floresta, indefinidamente, o que lhe d4 grande seguranca
pessoal.

Essas foram algumas das grandes linhas da exposi¢do, apresen-
tada no paco Imperial, que ocupou um espago de 430m?, com
centenas de objetos da cultura material caiapé, coletados desde
o inicio do século, entre os quais se destacava o mekutom (um
cocar cerimonial colorido, com um adomo emplumado na parte
vermelha); seu centro circular elevado (o umbigo da Terra), repre-
sentando a aldeia caiapé original; o caminho do sol, marcado pela
faixa vermelha, com os “bracos” indicando as orientagdes norte
e sul que simbolizam os locais das rogas. Lateralmente, o cocar
aparece como um tracajd, nadando no espago e no tempo, para im-
pedir a humanidade de autodestruir-se e, consigo, o cosmos (id.,
ib., p. 25).
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Objetos da cultura material, textos, fotografias, instalacges ceno-
graficas, jogos interativos, elementos audiovisuais e de apoio museo-
légico estavam distribuidos em dez ambientes diferentes, dispostos
de acordo com um roteiro temdtico, obedecendo a uma sequéncia.

O visitante encontrava, logo na entrada, informagdes gerais sobre
os caiapés. O espaco seguinte era dedicado i cosmovisio, onde fo-
ram musealizados alguns mitos de origem, de forma bastante cria-
tiva, contribuindo para a percepcido da dimensdo universal e da
funcio simbolizante dos enredos miticos.

Dos demais ambientes, cabe destacar uma “aldeia antiga” e a “tri-
lha do conhecimento”, que o visitante era convidado a percorrer, para
descobrir como os ndios acumularam saberes titeis para 0 manejo
dos recursos nativos da Amazdnia, em varios campos das etnocién-
cias. No final, apés atravessar uma sala interativa, penctrava-se no es-
pago da resisténcia. A exposi¢io chamava a atencgdo para a divida da
humanidade com os indios, no campo do conhecimento e da domesti-
cagdo de plantas, concluindo que, “com a dizimagio de cada grupo in-
digena, o mundo perde milénios de conhecimento acumulado sobre a
vida e a adaptagdo aos ecossistemas tropicais” (id., ib.).

Destinada a um piiblico intelectualizado, que buscava informagio
a0 mesmo tempo cognitiva, emotiva e estética, a mensagem princi-
pal da exposigdo pode ser resumida nos seguintes termos:

Se o conhecimento do indio for levado a sério pela ciéncia moderna e
incorporado aos programnas de pesquisa e desenvolvimento, os indios
serdo valorizados pelo que sdo: povos engenhosos, inteligentes e pra-
ticos, que sobreviveram com sucesso por milhares de anos na Ama-
zonia. Essa posigdo cria uma “ponte ideclégica” entre culturas, que
poderia permitir a participa¢do de povos indigenas, com o respeito e
a estima que merecem, na construgio de um Brasil moderno (Posey,
1992, p. 43).

Essas duas instituictes puiblicas — o Museu Goeldi e o Museu
Amazdnico — realizaram exposictes dentre de antigos palacios, que
haviam servido de residéncia a governadores. Contribufram, cada
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uma a seu modo, para a descoberta do museu pelos indios, formu-
lando questdes, abrindo pistas e permitindo comparagdes. As pa-
lavras do responséavel pelo Museu Magiita, Constantino Cupeau-
tlcii (1994, p. 4) depois de visitar o Museu Goeldi, em dezembro
de 1993, acompanhado da antropéloga Liicia Hussak, permitem
dimensionar essa contribuicgo:

Foi importante principalmente porque eu achava que um museu
grande era muito diferente do nosso, mas agora vi que tem muitas
coisas parecidas. Percebi que nossa exposicio é mais bonita ainda,
porque € mais viva, porque nds estamos aqui.

Os projetos em andamento
O Museu do Descobrimento

O Museu Aberto do Descobrimento é um megaprojeto que cobre
uma ampla faixa do litoral da Bahia, um quadriltero abrangendo
os municipios de Porto Seguro, Prado e Santa Cruz Cabralia.
Neste, estd localizada a drea da Coroa Vermelha. Ali, em 1500,
ancorou a frota de Pedro Alvares Cabral e foi celebrada a primeira
missa no Brasil. E justamente esse sitio histérico, ocupado hoje
por uma comunidade de cerca de mil indios pataxés, que sediara
um dos subprojetos: 0 Memorial do Encontro ou Parque Temd-
tico da Coroa Vermelha, de autoria do arquiteto Wilson dos Reis
Neto.

O Memorial do Encontro pretende celebrar os quinhentos anos
da chegada dos portugueses ao litoral brasileiro. Prevé a edificacio
de quatro grandes conjuntos: a Taba Indigena, o Terreiro da Cruz,
o Museu do Encontro e o Patio Jesuitico.

A Taba Indigena foi planejada para ter cinco ou seis malocas,
que serdo construidas segundo técnicas descritas na carta de Pero
Vaz de Caminha: “De madeira, cobertas de palha, de razosvel al-
tura, e todas de um s6 espago, sem repartigio alguma”. Dentro de-
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las, serdo expostos artefatos indigenas e haverd espaco destinado a
“apresentacdes puiblicas dos indios”, incluindo “dancas tipicas”.

O Terreiro da Cruz € a denominacdo sincrética dada a uma gran-
de plataforma de 1.00om?, em concreto e granito, que serd erguida
no mar, sobre o ilhéu da Coroa Vermelha. Servird de base para um
monumento encimado por uma cruz de pau-brasil e de local para
realizacfio de grandes ceriménias e solenidades.

Depois, vem o terceiro conjunto, 0 Museu do Encontro. Trata-
se de uma gigantesca construgio, na qual serdio expostas réplicas
de caravelas, Ancoras, instrumentos nauticos e outros objetos his-
téricos, relacionados a chegada dos portugueses e ao “encontro”
— assim o estdo denominando — com os indios. Abrigard, ainda,
auditérios, salas de projecio, teatro etc.

A quarta e tiltima unidade é composta por uma cadeia de lojas
— uma espécie de grande shopping center, com um amplo esta-
cionamento para carros, ao longo da praia. Foi denominada Pitio
Jesuitico, o que nio deixa de soar irénico, por sugerir, mesmo in-
voluntariamente, uma analogia com as atividades de exploragio
econdmica, desenvolvidas no Brasil colonial pela Companhia de
Jesus, deixando de lado a catequese e a educacio.

Elaborado por uma fundacio denominada Quadrildtero do
Descobrimento, esse projeto conta com o apoio governamental.
O entdo presidente da Repiiblica, Fernando Henrique Cardoso,
assinou decreto, oficializando-o, em solenidade realizada em Porto
Seguro, em abril de 19g6.

Acontece que Coroa Vermelha € territério dos indios, reconhe-
cido formalmente pelo Ministério da Justica; em Portaria minis-
terial assinada no dia 14 de outubro de 1997, declarando-a “posse
permanente indigena”, depois de uma impressionante mobilizacao
dos pataxés, de todas as doze aldeias da Bahia, ainda comovidos com
a morte do indio Galdino, queimado vivo em Brasilia. Portanto, do
ponto de vista legal, o projeto s6 poder4 ser viabilizado se for nego-
ciado com os indios.

Abriu-se, entdo, um debate em torno da criacio do Memorial
do Encontro, com a participagéo de liderangas indfgenas, antropé-
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logos, jornalistas, agentes governamentais, empresdrios € museé-
logos. “Tem sentido um verdadeiro centro de convencdes para uso
de terceiros dentro de uma Terra Indigena?”, indaga o antropélogo
José Augusto Sampaio, da Associagdo Nacional de Acdo Indige-
nista (Anai/Bahia), em artigo que discute o problema {Sampaio,
1997)-

Sampaio afirma que qualquer iniciativa voltada para a valorizagédo do
sentido histérico, cultural e turistico da drea €, em principio, compati-
vel com a destinagdo constitucional da terra indigena e com os desejos
e usos, costumes e tradigdes dos pataxés. No entanto, faz restrigdes
a forma como se pretende implantar o projeto. Relata que “os pata-
xGs se veemn premidos pela frenética especulacio imobilidria” o que
levou, nos ultimos anos, a uma grande concentragio fundidria na
ampla faixa coberta pelo megaprojeto (id., 1996). Um pool de empre-
sas, das quais a fundacio seria um “brago cultural”, planeja macicos
investimentos em turismo, destinados a atrair recursos governamen-
tais para a drea, no contexto da valorizagdo para o quinto centendrio.
Tais investimentos buscam, assim, segurissimos retornos em lucros
privados, avalizados pelo governo.

O principal ponto das discussdes, contudo, diz respeito & exploragdo
comercial da drea. A Procuradoria da Repiiblica tem firmado posigio
de que, legalmente, toda a renda gerada pelo conjunto deve reverter
exclusivamente para os pataxés. Mais que isso, a vocagio e a experi-
&ncia comerciais da comunidade indigena habilitam as suas duzentas
familias, com um pouco de treinamento e de supervisdo gerencial, a
assumir a exploragdo das lojas, destinadas, fundamentalmente, ao co-
mércio de artesanato e dos equipamentos de alimentagio associados
ao eventual “patio jesuitico” (id., 1997, p. 5).

O antropélogo considera que tudo isso pode ser equacionado em
adequacdo a destinagfo constitucional da terra indigena e aos proje-
tos dos patax6s. José Augusto Sampaio (1997) afirma:
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Contudo ¢ evidente uma indisfargdvel “frustracio”, da parte dos agen-
tes governamentais empenhados no projeto, muitas vezes explicitada
em indagacdes como: “Vamos fazer um investimento tdo grande para

entregar tudo aos indios?".

Outros questionamentos sdo feitos, inclusive, pelos pataxds, te-
merosos de que a execugdo do projeto possa agredir o meio am-
biente, representando, no caso do Terreiro da Cruz - para citar s6
um exemplo — uma ameaga aos corais vermelhos que formam o
ilhéu, ja que a iluminacdo projetada pode alterar a fauna costeira e
a restinga, prejudicando a mariscagem noturna dos indios.

No entanto, uma das criticas mais contundentes refere-se 4 re-
lagdo do museu com as etnociéncias. O Museu do Descobrimento
ndo tem qualquer proposta para recuperar e valorizar os saberes
indigenas, enquadrando-se naquela situagio descrita anteriormen-
te pelo indio jorge Terena, quando considera que uma das con-
sequéncias mais graves do colonialismo foi justamente enterrar ou
congelar experiéncias milenares, ao taxd-las de primitivas, opondo-
as & modernidade:

Veem a tradigdo viva como primitiva, porque n3o segue o paradigma
ocidental. Assim, os costumes e as tradigdes, mesmo sendo adequa-
dos para a sobrevivéncia, deixam de ser considerados estratégia de
futuro, porque sdo ou estdo no passado. Tudo aquilo que ndo é do
ambito do Ocidente é considerado do passado, desenvolvendo uma
nogio equivocada em relaciio aos povos tradicionais, sobre o seu es-
paco na histéria (Terena, 1997).

Trata-se de um enfoque etnocéntrico, diametralmente opos-
to ao apresentado pela exposigdo Ciéncia Kaiapé — Alternativas
contra a Destruigfo, que apresenta as estratégias agricolas indige-
nas como novos modelos para a Amazonia. Dessa visao etnocén-
trica, surge a concepgdo espetacular € monumental do conjun-
to museolégico, que ndo procura esconder o cardter triunfalista
com que pretende oficialmente comemorar o quinto centenério
do descobrimento.
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Conforme jd declarara anteriormente o lider Ailton Krenak, a
comemoragdo € um programa de brancos, cabendo, portanto, a
eles avaliar suas relagdes com os indios durante cinco séculos: “Se
os brancos concluirem que erraram, que comemorem os quinhen-
tos anos de guerra contra as populactes indigenas com um gesto
de boa vontade, de reconciliagdo” (Grupioni, 1994, p. 29).

Mas o Museu Aberto do Descobrimento ndo parece estender a
mio aos indios com esse tipo de celebragdo, considerado pelo fils-
sofo catalfo Eduardo Subirats (1994, p. 14) uma vitéria do obscuran-
tismo intelectual e, portanto, um retrocesso, um atraso, a comegar
pela denominacdo do evento, extensiva a0 museu projetado:

A palavra “descobrimento” ¢ um conceito banal e obscuro, porque
supde uma visdo eurocéntrica do mundo que podia ser alimentada
pelo universalismo cristdo imperialista do Renascimento, mas que ndo
pode ser aceita pela nossa moderna concepgio secular, pluricultural e
multiétnica das civilizages e das culturas, preocupada pela restitui-
¢do e pelo recanhecimento das diferencas culturais e histéricas dos
povos.

Concebido dessa forma, o memorial parece ser incompativel
com uma historiografia critica e um projeto intelectual de renova-
¢do profunda e radical da cultura brasileira. Esta ndo pensa como
uma totalidade histérica, constituida por uma multiplicidade de
tradi¢des culturais e niio vé “a especificidade do acervo cultural in-
digena dentro do patriménio cultural brasileiro” (Santos e Olivei-
ra, 1997, p. 6). Desperdica um momento importante, que deveria
servir para a reflexdo sobre a contribui¢io de indios e portugueses
na formagdo da nacionalidade brasileira. Ndo abre espaco para
uma avaliagdo das formas violentas do “encontro” — do conflito tra-
gico — entre culturas tdo diversas, com a ruina e a destruicio das
populagdes indigenas. Néo incluem, em seu campo de visio, os
séculos de dominagao colonial, a escravizacio dos indios, a usur-
pagdo de suas terras, os massacres, a resisténcia, o etnocentrismo,
a incompreensao da alteridade. Enfim, o memorial ndo contempla
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a possibilidade de restaurar a meméria como meio para reconsti-
tuir as destruidas formas de vida.

A recusa a avaliar o conflito histérico é grave pelas consequén-
cias que acarreta para as relacdes atuais da sociedade brasileira
com os indios, que continuam submetidos, hoje, a condic¢des de
opressdo equivalentes aquelas do passado. Ignorar o processo de
destruigdo que sofreram no passado “é a condigdo epistemolégica
para poder continuar ignorando a sua atual realidade, sob uma
nova etapa histérica de recolonizagio da Ameérica Latina” (Subi-
1ats, 1994, p. 72).

A discussio sobre 0 Museu do Descobrimento vem contribuin-
do dialeticarmente para o descobrimento do museu pelas lideran-
¢as indigenas, chamando a atengfo para o fato de que empresdrios
e governo também descobriram seu potencial, pelo menos comer-
cial e ideol6gico. O outro projeto (Museu do Indio de Braslia) foi
elaborado com uma perspectiva diferente.

O Museu do Indio de Brasilia

Tudo estava acertado. Preenchendo uma vergonhosa lacuna, a
capital da Republica teria, finalmente, um museu do indio, que
seria construido numa 4rea nobre, bem em frente ao Memorial JK,
no Eixo Monumental, em Brasilia. A antropéloga Berta Ribeiro
tomou a iniciativa de elaborar o projeto conceitual. Oscar Nie-
meyer ficou responsével pelo desenho do projeto arquitetdnico e
seu escritério pelo detalhamento técnico-funcional. A Fundagio
Banco do Brasil proporcionaria os recursos financeiros necessa-
rios. A Funai/Ministério do Interior contribuiria para a formagio
do acervo. O governo do Distrito Federal seria encarregado da es-
trutura funcional e administrativa.

Berta Ribeiro cumpriu sua parte. Criou, no papel, o Museu do
{ndio, elaborando seu plano diretor. Planejou tudo; definiu seus
objetivos, organizou a tematica da exposi¢do inaugural, fez propos-
tas para a constitui¢do do acervo e o desenvolvimento das ativida-
des cientificas e educacionais, elaborou o cronograma de implan-
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tacao e deu indicagSes para a programacio visual e o planejamento
arquitetdnico (Ribeiro, 1986 e 1987).

Oscar Niemeyer também fez a sua. Pelas opges museolégi-
cas, definidas no plano diretor, concebeu o edificio-sede do museu
como um anel circular & maneira de casa-aldeia dos ndios iano-
mémis, belo e funcional, mas sem qualquer marca de suntuosida-
de, com uma preocupacio de que o visitante comum — crianca ou
homem do povo — ndo se sentisse constrangido de nele ingressar.
Seu escritério responsabilizou-se pelo detalhamento técnico do
conjunto arquiteténico.

No entanto, os demais parceiros — Banco do Brasil, governo do
Distrito Federal e Ministério do Interior/Funai — ndo cumpriram a
parte que lhes tocava. O projeto foi engavetado. No momento em
que os indios manifestam vontade de criar um museu indigena,
vale a pena retird-lo da gaveta, conhecé-lo, discuti-lo e compars-lo
com outros projetos, aproveitando conhecimentos e experiéncias
acumulados nesse campo por sua autora.

Berta Ribeiro, autora do projeto, estudou tecnologia, artesanato
e arte indigena durante cinquenta anos. Acompanhou de perto a
criagdo do Museu do Indio (F unai/R]), na década de 1950, haven-
do posteriormente assumido naquele estado a direcio do Setor
de Museologia. Atuou como estagidria e depois como pesquisa-
dora do Museu Nacional (UFR]J), além de curadora e consultora
de diversas exposicGes grandes, dentro e fora do pafs, entre as
quais a realizada em 1983 no Senado Romano, na [tilia. Exilada no
Uruguai, na Venezuela, no Chile e no Peru, participou de eventos
nacionais e internacionais e produziu artigos e livros, refletindo so-
bre o tema, questionando e indagando (Van Velthen, 1998, p. 12).

Para que um museu do indio em Brasilia? A autora responde
que a identidade nacional s6 pode ser forjada e fortalecida comba-
tendo os estigmas e a discriminagio contra o indio, que lamenta-
velmente continuam presentes na ideologia dominante brasileira.
Por isso, segundo Darcy Ribeiro (1955), ela recupera para a insti-
tuigdo de Brasilia o lema criado para 0 Museu do {ndio do Rio de
Janeiro: “Um museu contra o preconceito”.
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Mas o Museu do Indio de Brasilia deveria ser mais do que isso,
precisava ser também “um museu a favor”, o que foi delimitado
pelos dez objetivos tragados por Berta Ribeiro, numa espécie de
“dez mandamentos” do museu etnografico. Deveria ser a favor da
preservagdo da heranga indigena, da recuperacio de seu patrimé-
nio histérico-cultural, da pesquisa etnolégica e de sua divulgagio
cientifica, conscientizando a opinido piiblica e o governo da “con-
tribuicdo indigena a cultura brasileira e universal” e, desse modo,
aliando-se aos indios em suas lutas por terra, educacio, satide e
cultura.

O Museu do Indio de Brasilia s6 se justificava também se fosse
capaz de “render um tributo a incontaveis artesios indigenas, em
sua maioria contemporaneos, cujas maos captaram a esséncia dos
conceitos do belo, segundo as normas e valores de suas socieda-
des” (Ribeiro, 1986, p. 1-2).

Nesse espirito de uma instituiciio cientifica, educativa e cultu-
ral, e niio de um depédsito de excentricidades, foi concebida a expo-
sigao inaugural do Museu do fndio de Brasilia, denominada “Indios
no Brasil: Cultura e Identidade”, prevista para durar dez anos e
baseada em outro projeto da mesma autora para uma area préxima
ao Centro de Convengoes. Estava projetada em seis unidades:

1) origem e antiguidade do homem nas Américas;

2) Brasil em 1500;

3) contribuigio do fndio & cultura brasileira e universal, com des-
taque para as etnociéncias;

4)reprodugio da sociedade, abordando a cosmovisao de diferentes
grupos indigenas;

5} indio no Brasil hoje;

6)indio perante a nagio brasileira.

O ambicioso projeto elaborado por Berta Ribeiro detalha cada
uma dessas unidades, em dez circuitos tematicos, desdobrados por
sua vez em 287 temas-textos. Sugere uma integragdo, em propor-
¢bes praticamente iguais, de textos com iconografia e objetos, mas
alerta que sua realizacgo dependia da viabilidade de traduzi-las em
linguagem museolégica e da disponibilidade do acervo.
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A formacio do acervo seria feita “ndo 2 maneira do século XIX,
isto é, despojando os indios de praticamente todos os seus ha-
veres, profanos e sagrados”; previa, inicialmente, a utilizagio do
acervo da Artindia — empresa de venda de artesanato indfgena vin-
culada a Funai —, composto por cerca de 1.500 pegas contempo-
rineas, todas elas coletadas em aldeias indigenas por ocasido dos
moitards, ou confeccionadas espontaneamente pelos indios para o
mercado externo.

O enriquecimento gradual das colecdes seria produzido com pe-
cas encomendadas a antropélogos que realizam pesquisas de campo,
trocas com outros museus, doagdes de particulares e de institui-
¢oes e com a contribuicdo dos indios, que deveriam ser tratados
como especialistas, habilitados a realizar, no 4mbito dos museus,
trabalhos de identificacdo, montagem e restauragdo de artefatos,
bem como a recontextualizar e resgatar, para seu uso, material di-
versificado (Ribeiro e Van Velthem, 1992, p. 108). A reserva téc-
nica, devidamente adaptada as exigéncias climéticas do Planalto
Central, teria amplo espago para as cole¢oes e para o laboratério
de conservagio e restauragio do acervo,

As técnicas de cadastramento, restauragdo, imunizagdo e con-
servacio das colegdes deviam ser renovadas, com treinamento e
especializagdo do pessoal técnico. A organizagdo do acervo etno-
grifico, a descri¢do dos objetos e seu registro em fichas catalogra-
ficas, a criagfo de uma linguagem documental e até a catalogagio
com normalizagiio vocabular para uso de computador — tudo isso
est4 contemplado no plano diretor do Museu do Indio de Brasilia.

Duas questdes abordadas pela autora, em seu projeto, merecem
ainda destaque: o papel educativo do museu e sua relacio com a
arte indigena ou a denominada “estética da mudanga”.

Todo um capitulo especial é dedicado a programacgio concre-
ta de atividades educativas, com laboratérios e oficinas ligadas as
Ciéncias Fisicas e Biologicas, 2 Arte e a Histéria, para as quais
o projeto prevé a delimitagdo de espacos, além de auditério para
cursos e conferéncias, sala para projecio de filmes, slides e audio-
visuais, livrarias, biblioteca, salas para o corpo técnico, arquivo,
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documentacgdo e oficina de montagem de exposi¢es. A proposta
pretende que o museu aproprie-se de todos os recursos modernos
de comunicagdo, rompendo com os procedimentos museolégicos
tradicionais, numa articulacdo com outras instituicdes similares
nacionais e internacionais (Ribeiro, 1986, p. 7-8).

O conjunto arquitetdnico seria detalhado pelo escritério de Os-
car Niemeyer, mas o projeto de Berta Ribeiro delimita o espago
para a construgdo de uma maloca indigena — do alto Xingu ou do
alto rio Negro — para servir de modelo de arquitetura indigena e
lugar para atividades escolares e recreativas da populagéo infantil.
Espagos externos foram reservados para exposicoes especiais e,
sobretudo, para o jardim boténico, onde cresceriam plantas nati-
vas e cultivadas pelos indios e onde o visitante dialogaria com as
etnociéncias.

Para Berta Ribeiro, era necessario imprimir uma orientagéo po-
litica a0 Museu do Indio de Brasilia, para que ele cumprisse sua
fungao social: “Nos pafses da América Latina, a fungdo primordial
de um museu etnogréfico é contribuir para que a nagao se recon-
cilie e se identifique com sua heranga pluriétnica e policultural”
(1986, p. 15).

A outra questdo que merecen particular atengdo da autora foi
a da arte indigena. A Sala do Artista Indigena — drea destinada a
exposi¢des tempordrias — exibiria artefatos elaborados por diferen-
tes etnias, tendo ao lado um local para a venda, pondo o artista
em contato direto com seu piiblico. O Museu do Indio teria um
importante papel politico a desempenhar, incorporando a “esté-
tica da mudanca”, que compreende variadas formas de reelabo-
racdo do sistema de objetos e consiste num mecanismo legitimo
de atuagdo, pelo qual os grupos indigenas redefinem sua cultura
para resistir, social e politicamente, aos impactos sofridos.

Importante fungdo do museu etnogrifico é focalizar o processo de
mudanga e a forma pela qual os povos se acomodam ou reagem a
esse processo. Isto obriga o programador de exposigies a nio se ater
apenas ac passado arcaico, mas a encarar a problemdtica atual das
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minorias étnicas, sua luta pela autonomia cultural e pela faculdade
que lhes deve ser assegurada de rechacar ou apropriar-se da cultura
nacional no que tem de enriquecedor e humanizador do homem {Ri-
beiro, 1985, p. 87).

Como a autora esclareceu posteriormente, com base nas consi-
deragdes de alguns estudiosos, muitas etnias encontraram na ven-
da de artesanato ndo apenas uma aprecidvel fonte de renda, mas
sobretudo a possibilidade de manutencio de uma cultura material
diferenciada, que “serve de marca ao movimento de resisténcia ét-
nica, como sinal de autonomia a ser reconquistada” (Gallois, 1989,
p- 140, ap. Ribeiro e Van Velthem, 1992, p. 108).

A udltima parte do plano diretor contém um cronograma das ati-
vidades necessédrias para sua criagdo. Estabelece que, obtidos os
recursos e os instrumentos legais, seria constituida uma comissio
executiva para a implantagdo do museu, encarregada de assessorar
a equipe de arquitetos e programadores visuais, rever o plano geral
da exposigdo inaugural, programar a coleta de material etnogrifi-
co, elaborar os or¢amentos, firmar convénios, planejar a estrutura
administrativa e académica, preparar o quadro técnico, discutir o
plano diretor e o projeto de exposicdo com a comunidade cientifi-
ca, com os indios e com a equipe de arquitetos.

A proposta elaborada por Berta Ribeiro propée aos lideres in-
digenas, que estdo descobrindo o museu, muitos elementos de
reflexdo de ordem técnica, politica e ideolégica. Um deles é o des-
taque para o papel crucial desempenhado pelo museu etnografico
na luta ideoldgica, como um instrumento de combate 3s teorias
racistas.

Tendo sido desenhado como o ajuntamento do exético, do estranho
para, inclusive, justificar o dominio dos povos extraeuropeus, o museu
etnografico ¢ chamado agora a mudar de cariter: enaltecer a multipli-
cidade cultural do mundo e as razes pelas quais os povos tém estilos
de vida distintos, nio obstante os substratos comuns (Ribeiro, 1985,

p- 99)-
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Licoes de museologia

As seis experiéncias aqui registradas ndo foram as tinicas que tive-
ram influéncia sobre a visio dos indios acerca do museu. Algumas
outras deveriam ser incluidas nesse relato, nio fosse a limitagdo
de espaco. E o caso da exposicao organizada pela Secretaria Muni-
cipal de Cultura de Sio Paulo, em junho e jutho de 1992, no andar
térreo do pavilhdo da Bienal, no Parque do Ibirapuera. Intitulada
“Indios no Brasil: Alteridade, Diversidade e Didlogo Cultural”, foi
dividida em mais de trinta médulos, organizados a partir desses
trés eixos conceituais estruturadores (Grupioni, 1994, p. 14).

Painéis com textos, fotografias ampliadas, obras de arte, livros
raros, artefatos indigenas, ambientes culturais recriados e sonori-
zados, videos, maquetas e mapas, mostra de videos e filmes, visitas
monitoradas, conferéncias com indios e especialistas, apresenta-
¢Bes musicais, oficinas de trangado, cerdmica, pintura facial e lin-
guas indigenas, distribuigdo de materiais didaticos de referéncias
sobre indios, fizeram parte da exposigfo, visitada por mais de 11
mil estudantes da rede de ensino de Sao Paulo.

Seu objetivo principal era oferecer aos paulistas “informagdes cor-
retas, contextualizadas e acessiveis sobre a realidade indigena brasi-
leira, procurando-se combater as nogdes de selvageria, atraso cultu-
ral e humanidade incompleta, que caracterizam a compreensio das
sociedades indigenas pelo senso comum” (id., ib.).

A expectativa em relagio ao comportamento dos visitantes foi
manifestada por um dos curadores:

Esperamos que, ao sair, o piblico estivesse inquieto e incomodado
diante do que viu, ouviu e experimentou, enquanto percortia o espago
da exposi¢do. Um inicio de didlogo com as culturas indigenas — um
dos objetivos centrais desta exposi¢io - exige de nds a rarefagio de
nossas certezas, o questionamento de uma série de ideias preconcebi-

das, incompletas e muitas vezes equivocadas (id., ib., p. 27).
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Muitos lideres indigenas visitaram e participaram do evento. Ou-
tros tiveram acesso ao catdlogo da exposicio fndios no Brasil, com
o inventdrio dos artefatos e das obras de exposicio, que podem ser
consultados na publica¢io organizada por Luis Donisete Grupioni.

F interessante ver como os dirigentes da Coiab incorporaram,
rapidamente, a seu discurso um conjunto de conceitos, como “pa-
triménio”, “reserva técnica”, “restauragio” e outros que fazem par-
te da literatura especializada. Eles descobriram o museu e estdo
aprendendo como fazé-lo. Nio estd longe o dia em que haverd
indios especializados nessa drea, com curso universitdrio, como ja
ocorre no Canada.

O conceito de “museu”, que vem sendo refinado na dltima dé-
cada pelos museélogos, tem sido também discutido pelos indios.
Quase todos identificam a institui¢do como um lugar de conheci-
mento, de pesquisa, de cstudo, de guarda da meméria. No entan-
to, os indios, hoje, ndo aceitam mais passivamente que 0s museus
construidos por ndo indios tenham o monopélio do discurso his-
térico que lhes diz respeito. Querem deixar de ser apenas um objeto
“musealizdvel”, para sc tornarem também agentes organizadores de
sua memdria. A existéncia de museus tribais pode nio apenas enri-
quecer os museus etnograficos, mas contribuir para a formacio dos
grandes museus nacionais.

A compreensio da funcdo de um museu tribal, na articulagio
do discurso e da identidade étnica, pode ser avaliada nas palavras
dos indios, conforme relatos de alguns ticunas. O professor ticuna
Valdomiro da Silva considera que “o Museu Magiita é um docu-
mento; € uma casa que tem musica; € um lugar de olhar desenhos;
¢ um lugar para todo mundo dar valor; é uma casa de alegria para
os ticunas”.

Um colega seu, Liverino Otdvio, escreveu: “O Museu Magiita
serve para guardar nosso futuro”. Diodato Aiambo vé o museu
como “um lugar de tudo; é um lugar para colorir o pensamento”,
enquanto, para Ordcio Ataide, “musecu é o lugar que segura as coi-
sas do mundo” (Boletim do Museu Magiita, maio/out. 1993).
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O indio cocama Bernado Romaina fez uma avaliacio do valor
histérico de uma pega, num relato contado pelo etnélogo francés
Raphael Girard (1963, p. 170):

Os cocamas, grupo da familia linguistica tupi, habitavam o alto Soli-
mdes, quando por ali passou o bergantim de Orellana, em 1540. Luta-
ram contra espanhdis e portugueses, nsando a estélica — um propulsor
de dardos, bordunas, langas, escudos e zarabatana, conforme regis-
tram as crdnicas da época. Depois de quatrocentos anos de contato,
os cocamas pouco diferiam da populacio mestica que vivia nas proxi-
midades de Iquitos, no Peru. Cagavam com armas de fogo, abando-
nando completamente suas armas tradicionais, que cafram em desu-
so, até desaparecerem. Dai a enorme surpresa do etnélogo, em visita
4 aldeia unyurahui, no Peru, em 1960, quando viu uma antiga zaraba-
tana — o tinico exemplar de toda a aldeia — guardada cuidadosamente
numa viga do teto da maloca. Indagou ao indio Bernardo Romaina se
ele ainda a usava. Diante da resposta negativa, perguntou: “Entio,
para que guardar?”. O indio respondeu: “Para néo esquecer”.

Para que museu? Toda a aprendizagem dos indios sobre museu,
realizada com as experiéncias aqui descritas, pode ser condensada
nessa sdbia resposta: “Para ndo esquecer”.
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MUSEOLOGIA E CONTRA-HISTORIA:
VIAGENS PELA COSTA NOROESTE DOS ESTADOS UNIDOS™

JAMES CLIFFORD

Introducdo: quatro museus

O Museu de Antropologia da Universidade da Coltiimbia Brita-
nica &, por si, um edificio surpreendente. Concreto e vidro. Trata-se
de uma adaptacgdo da arquitetura dos indios da Costa Noroeste,
feita por Arthur Erickson. Ao pér-do-sol, a construgio avanga e,
ao mesmo tempo, achata-se de maneira dramitica contra o cume
de um rochedo, diante da itha de Vancouver. No comeco da noite,
o reflexo das luzes torna visivel um muro imponente de janelas
entre florestas de mastros totémicos: os antigos no interior do edi-
ficio, os novos dispersos no exterior.

O Museu e Centro Cultural Kwagiulth (Kwakiutl Museum),' da
ilha Quadra, na Costa Leste da ilha de Vancouver, estd construido
todo em espiral, como um caracol, simbolizando a importancia do
mar na vida daquela comunidade de pescadores indigenas. Situa-
se a0 lado de uma escola primdria e de uma igreja, na aldeia de

* Tradugio de Marfa Helena Cardoso de Oliveira ¢ José Ribamar Bessa Freirc.

1. O termo kwakiutl, bem conhecide na literatura antropolégica, é sempre criticado como
um saco de gates “tribal”. O termo kwaginlth (ou kwegu), foneticamente mais exato,
refere-se propriamente a uma sé das muitas comunidades aldeadas, de pavos que outrora
eram chamados de Kuwakintd do Sul e viviam ao norte da ilha de Vancouver e em pequenas
ilhas vizinhas e enseadas do continente. Recentemente, a Sociedade Culrural de Ymista,
em Alert Bay, propés o nome Kwakwakawekw ("Aqueles que falam a lingua kwak'wala”),
come denominagio mais genérica. (O use corrente é ambiguo. Quando falo kwagiulith,
denomino aproximativamente os indios da regido de Cape Mudge, Alert Bay ¢ Fort Rupert.
() nome muda e identificagfies mais precisas continuam aparecendo em toda a ilha de
Vancouver: hesquiaht, mencionado varias vezes neste capitulo, € um grupo de uma “tribo”,
conhecida antigamente como ngotka, depois wesicoast e agora nuu-cha-nulth.
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Cape Mudge, numa fila de casas alinhadas frente ao Discovery
Passage, onde, durante as noites de verdo, barcos deslizam pela
rota interior, em direcio ao Alaska. Atrds do museu, cobertos por
uma tela de arame, restos de um mastro totémico apodrecem no
meio do mato.

O Museu Real da Columbia Britanica (Royal British Colum-
bia Museum) parece uma grande caixa branca. Estd localizado
numa drea administrativa da cidade de Victoria, ao lado de hotéis
e lojas para turistas, expondo pecas de colegdo, inglesas e escoce-
sas. Logo na entrada do museu, uma grande loja de presentes e
suvenires oferece joias indigenas americanas, objetos artesanais,
livros e antiguidades. Do lado de fora, sob um toldo, um artista
hesquiaht, do Oeste da ilha de Vancouver — Tim Paul, principal
escultor vinculado ao museu, desde 1976 — trabatha sobre uma
peca que deve substituir um velho mastro totémico no Stanley
Park, em Vancouver.

O Centro Cultural de U'mista esté situado em Alert Bay, na ilha
Cormorant, perto da ponta norte da itha de Vancouver. A institui-
¢do ocupa parte de uma construg@o imponente de tijolos, onde
funcionava, antigamente, o internato Saint Michel, para criangas
indigenas, e abriga, atualmente, a administrago tribal local. O centro
espraia-se, descendo a colina em dire¢do ao porto e termina num es-
pago de exposicdo, cujo estilo lembra uma “casa-grande” tradicional.
No pico da colina, ao lado de uma casa cerimonial muito maior,
elevado por fios metdlicos como uma enorme antena de ridio, en-
contra-se ‘o maior mastro totémico do mundo”, segundo o Livro
Guinness de Recordes.

Uma abordagem comparativa global

Estive em Vancouver, em agosto de 1988, ministrando cursos de
verdo. Durante os longos fins de semana, visitei os quatro museus.
Demorei-me nas duas institui¢des, nas quais pude passar mais
tempo: 0 Museu de Antropologia da Universidade da Coltiimbia
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Briténica ¢ o Centro Cultural de U'mista. As reflexdes a seguir
sao aquelas de um estrangeiro, de um visitante branco americano.
Embora relate conversas com musedlogos e moradores da regido
e utilize informagaes tiradas dos livros, escrevi este capitulo, so-
bretudo, com minhas impressdes pessoais formadas, a partir de
observac@es da realidade local, dos edificios e dos estilos de expo-
sigao. Faco apenas algumas alusdes 4 complexa histéria particular
de cada um dos quatro museus, a seus publicos especificos e aos
debates internos. Essas reflexdes estdo, portanto, mais préximas
de um didrio de viagem do que de uma pesquisa histérica ou et-
nografica.

Interessei-me pelas quatro institui¢des enquanto escrevia um
ensaio sobre as cole¢des de museus ocidentais e de antropologia
(Clifford, 1988). Esse ensaio analisou o “sistema arte-cultura” que
vem determinando, desde o final do século XIX, a classificagio c a
autenticidade dos objetos manufaturados, artisticos ou culturais, na
Europa e na América do Norte. Por que determinados objetos néo
ocidentais acabam ficando nos muscus de Belas Artes, e outros nas
colegdes de Antropologia® Quais sdo os critérios de valor que deci-
dem sobre a distribuicdo de objetos entre diferentes colegdes?

O ensaio termina lembrando certos questionamentos ao sis-
tema arte-cultura, feitos por grupos indigenas que, ao contrario
do que se havia previsto, estdo renascendo, e nio desaparecendo
dentro do caldeirfio da cultura nacional ou da onda de uma globa-
lizagdo uniformizadora.

As produgdes indigenas atuais ndo se adaptam facilmente a de-
fini¢ées correntes de arte e, muito menos, de cultura. Para mim,
era claro que esses grupos tinham jogado o jogo arte-cultura domi-
nante e, @0 mesmo tempo, tinham-no subvertido. Seus caminhos,
por meio da modernidade, eram diferentes, mas nio estavam se-
parados (ninguém consegue vacinar-se contra o mercado, a tecno-
logia e o Estado-nacio). O repatriamento de objetos dos muscus
nacionais para as novas instituicdes “tribais”, como o Centro de
U'mista e o Musen Kwagiulth, parecia ser um exemplo admiravel
da maneira pela qual um modo predominante de coleta ¢ de ex-
posicdo tinha produzido resultados inesperados. Os grandes dis-
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cursos sobre o desaparecimento cultural e a restauracio do pa-
triménio podiam ser substituidos pelos relatos de renascimento,
lembranca e luta.

Muitas comunidades da Costa Noroeste sobreviveram e resisti-
ram 2 violéncia que as atingiu desde a metade do século XIX: do-
engas devastadoras, dominagio comercial e politica, repressio ao
potlatch ? educacdo compulséria em internatos e catequese missio-
ndria.? Apesar dos enormes danos causados as culturas indigenas e
da persistente desigualdade econémica e politica, muitos dos gru-
pos tribais e mesmo muitos individuos encontraram meios de viver
como indios, separados do Estado moderno e negociando com ele.

Nos circulos de antropdlogos e de museus que frequentei, senti
o clima politico mais carregado do que em qualquer outro lugar:
Nova York, Chicago, Washington, Paris, Londres. Hoje, na Costa
Noroeste, a luta pela terra, o repatriamento das colecées para os
museus indigenas, as restri¢dies da comunidade 2 pesquisa cien-
tifica sdo cada vez mais constantes. A arte indigena — escultura,
pintura, gravura, construcdes, designs para joias e tecidos — & a
principal manifestagio publica de vitalidade cultural. Sobrevive,
participando simultaneamente do circuito de museus, da rede de
mercados, de ceriménias religiosas e de disputas politicas. Uma
press3o e uma critica renovadas — a ameaca, pelo menos, de um
constrangimento piiblico e até de uma intervengio legal — sio so-
fridas por antropélogos ¢ museélogos, interessados nas tradi¢ses
antigas e modernas dos indios da Costa Noroeste (Muse, 1988;
Kimmelman, 198g).

2. Potlaich — grande festa cerimonial, com caréter sagrado, promovida por alguns grupos
indigenas da Costa Norte do Pacifice, especialmente os kwakiutl, na qual hd distribuiggo
generalizada de presentes aos convidados, constituindo um desafio, para quem recebeu os
presentes, realizar depois outro potlatch com doagio equivalente ou maior de bens. Duran-
te muitos anos, a Igreja e o Estado proibiram sua realizaggo. {N.T.)

3. Dois livios recentes descrevem aspectos dessa histéria, no contexto da retomada da
identidade: Haig-Brown (1988) e Speck (1987}, com sua séric de etno-histdria de Alert Bay,
que ¢ um notédvel trabalho de anilise engajada.

4. A revista Muse (n. 3, 1988} dedica um ntimero especial da reflexio sobre “Os museus e as
primeiras nagdes”. Kimmelman {1989) faz um balanco da situagfo de Vancouver.
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Estive na Coldmbia Britdnica com a intencdo de fixar minha
atengio sobre os dois “museus tribais kwagiulth”, mas percebi que
nio poderia ignorar as exposigdes “maiores” dos acervos da Costa
Noroeste: 0 Museu de Antropologia da Universidade e o Museu
Real de Victoria. A seu modo, esses museus indigenas dio respos-
tas a uma situacdo que muda permanentemente, oferccendo um
contraponto revelador as suas inovagdes.

Esse quadro ajuda a deixar claro que nenhum museu dos anos
1990, tribal ou metropolitano, pode mais pretender dizer tudo ou,
sequer, o essencial da histéria das produgdes artisticas ou cultu-
rais dos indios da Costa Noroeste. De fato, todos os quatro mu-
seus mostram os mesmos tipos de objetos — méscaras cerimoniais,
maracis, vestimentas e esculturas — assim como obras produzidas
para venda em mercados de arte e de antiguidades. Em quatro
contextos diferentes, esses objetos contam histérias divergentes
de vitalidade cultural e de luta. Os quatro museus registram o sur-
gimento da histéria e da politica dentro dos contextos etnogréfico
e artistico, desafiando assim o sistema arte-cultura, ainda domi-
nante na maior parte das grandes exposicdes da arte tribal ou nio
ocidental. Todos incorporam os discursos da arte, da cultura, da
politica e da histéria, cada um a sua maneira. Eles se contradizem
e completam-se, uns com 0s outros, em resposta a uma situagio
histérica em transformag#o e a um equilibrio desigual entre poder
econdmico e poder cultural.

Contudo, € preciso observar que minha abordagem comparativa
global tende a limitar o que se pode dizer dos quatro museus. Eles
s30 analisados muito mais como variagdes num campo unificado
de representacdes, do que como elos especificos de uma histéria
nacional, regional ou local. Esse procedimento ¢ discutivel, so-
bretudo naquilo que diz respeito aos museus tribais, aos centros
culturais, 3s instituicbes que funcionam e, ao mesmo tempo, ndo
funcionam, segundo os padrées da cultura dominante, a cultura
da “maioria”. Eles sdo, sob aspectos importantes de sua existéncia,
projetos da “minoria” ou da “oposi¢io” no interior de um contexto
museoldégico comparativo. Mas, sob outros aspectos cruciais, nio
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sdo absolutamente muscus, e sim prolongamentos das tradigdes
indigenas de contar histérias, de colecionar objetos e de representd-
los visualmente. Algumas das tradi¢des kwagiulth comentadas séo
tratadas dessa forma.

Entretanto, meu enfoque comparativo pretende ressaltar, de mo-
do geral, os entrelagcamentos e as relacées, muito mais do que a in-
dependéncia ou uma experiéncia situada sugestivamente fora da
cultura nacional. Além disso, as dimensées atuais da vida tribal ndo
sdo adequadamente apreendidas por conceitos como “minoria” (in-
dicando uma situagdo definida em relagdo ao poder da “maioria”).
As perspectivas tribais que faltam poderao ser abordadas em pro-
fundidade por outros autores, mais bem situados e melthores conhe-
cedores do que eu, se eles assim o desejarem. Este capitulo estd, em
grande parte, orientado — e limitado — pelo contexto museoldgico
comparativo em quc ¢le tenta se situar.’

Dois museus etnograficos: dois enfoques
O Museu Real da Columbia Britdnica: uma versdo historica

O Museu Real da Coliimbia Britdnica, em Victoria, estende sua
instalacdo permanente por dois vastos andares. O percurso da ex-
posiciio ¢ linear, cronolégico e didatico, recorrendo com muita fre-
quéncia a explicacdes escritas e gravadas, fotografias de época e
documentos.

A primeira metade da exposicio, situada no segundo andar, diz
respeito 4 ecologia e a sociedade aborigine da Costa Noroeste, antes

5. Se em alguns mementos insisto sobre a localizagdo, na oposigdo, dos museus tribais,
ndo pretendo gue sua “esséncia” scja de oposigdo, Além disso, tomei o cuidado de evitar
denoming-los “instituiches da minoria”, embora eles compartilhem certas caracteristicas
com outros centros culturais, locais ou étnicos. A condigio “tribal” ¢ reforgada por uma
reivindicacdo indigena do tipo “n6s fomos os primeiros”, antes da existéncia de qualquer
nagdo multicultural, de qualquer mosaico ou caldeirdo cultural a contestar ou enriguecer.
Mas se as instituigdes tribais devem funcionar dentro de sistema cultural dominante
(¢ contra ele). clas também se apoiam sobre fontes auténomas de tradigdo, poder e identi-
dade. A oposigio “maioria/tribo”, que fundamenta algumas de minhas comparagées, néo
pode ser reduzida 2 “maioria/minoria”.
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do contato. Explica a adaptagdo ao meio ambiente e descreve a “tec-
nologia” (tecelagem, canoas, vestudrio, habita¢io, utensilios etc.),
as mascaras e a mitologia. Trajes tradicionais sofisticados estio
expostos em manequins de tamanho natural.

Uma proje¢do muda, de um filme antigo, de Edward Curtis — Na
terra dos cacadores de cabega — mostra embarcacdes tradicionais com
dangarinos mascarados na proa (€ encantador ver essas méscaras e
canoas familiares em movimento). llustracdes antigas e fotografias
nas paredes apresentam o mundo indigena nos primeiros anos do
contato. No espago escuro, as mascaras sdo iluminadas, uma apés a
outra, como vozes gravadas contam seus diferentes mitos.

A cultura branca, o comércio e o poder surgem justamente em
plena descida para o andar inferior. As figuras de xama haida, es-
culpidas pela primeira vez nos anos 1880 e 18go, estdo embaixo
das escadas, sugerindo, dessa forma, o declinio da autoridade do
xamai tradicional. Uma escultura tlingit, representando um padre
cristdo, assinala as novas forgas contra as quais as populacées in-
digenas véo ter de lutar. Objetos do préspero comércio de “curiosi-
dades” ilustram a mudanca e a diversificagdo na produgio artistica
e cultural indigena, em resposta aos estfmulos exteriores, regis-
trando seu éxito inicial.

Entretanto, essa representacio de um contato cultural nfo ca-
tastréfico € imediatamente interrompida por uma evocagio dra-
mdtica da epidemia de varfola de 1860. O visitante passa por um
corredor, em que as paredes estdo cobertas por enormes rostos
indigenas, que produzem angfistia em quem os vé& {sio retratos fei-
tos por Edward Curtis) e em que uma voz gravada fala do declinio
macigo da populacio, da crise cultural e do combate pela simples
sobrevivéncia.

Na continuacio desse corredor, aparece umna lembranca da influ-
éncia missiondria: fotos de estudantes indfgenas uniformizados, uma
mdscara quebrada, mas nada sobre a complexidade da “conversdo” e
daquilo que ela pode ter significado do ponto de vista indigena.

Logo em seguida, surge a secio de documentos sobre as ceri-
monias do potlatch, com testemunhos documentais e fotografi-
cos da repressdo promovida pelo governo canadense, relatos dos
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jornais e protestos de Franz Boas contra tal politica. Nessa segdo
histérica, pode-se passar um bom tempo lendo textos, tanto expli-
cagdes modernas, como documentos daquela época.

A visita conduz, em seguida, 2 maior peca da exposi¢io, em que
se encontra a maloca reconstruida de um chefe, uma floresta de
totens e, dentro de vitrinas, mdscaras e outros objetos artisticos e
cerimoniais classificados por “tribos” — tsimshian, bella coola etc.

A exposicdo continua no interior da grande maloca, escassa-
mente iluminada, com a atmosfera sendo sugerida por um fogo
simulado e cantos gravados, até a secdo final, intitulada “A Ter-
ra: 1763-1976". Aqui, fotos e textos chamam atengdo para o longo
combate pelo uso e a posse das terras, incluindo a viagem de uma
delegacio salish, que saiu da Costa para Londres, em 1906, € as re-
clamacdes recentes pela terra (uma grande foto de indios atabasca,
que bloquearam uma linha da estrada de ferro, em 1975).

De maneira geral, o tratamento histérico da exposi¢io néo é co-
mum, em sua complexidade e, sobretudo, na introdugiio do poder
branco, tdo prematura na sequéncia. A “mudanc¢a” niio é apresen-
tada em compartimentos separados ou acrescentada apenas no
final da exposi¢io (Clifford, 1988, p. 201-202).°

A grande peca principal, com 2 maloca do chefe e seus objetos
antigos, € precedida por lembrangas das missdes, da repressio ao
potlatch e, em seguida, das lutas pela terra. Desse modo, a ma-
loca ndo aparece simplesmente como um espaco “tradicional ar-
caico”, mas como um lugar de poderosa autenticidade cultural,
cercado pelo conflito e pela mudanga. A parte histérica sugere
que os objetos tradicionais expostos nfo foram necessariamente
feitos antes do poder branco, mas na relagio com ele, as vezes
para desafid-lo.

6. Um exemplo oposto € o Hall Margaret Mead dos Povos do Pacifico, no Museu America-
no de Historia Natural. Clifford (1988) faz uma critica a essa questdo.

7. (3 enfoque da “relagio” niio vai tio longe quanto numa nova exposiciio do Museu e Cen-
tro de Ciéncias, de Rochester, denominada “Nas portas do Oeste”. Aqui, o fio condutor estd
centrado no intercAmbio cultural entre os indios seneca ¢ a sociedade europeia, desde os
primeiros contatos até hoje. A cada instante, a histdria € apresentada, ora segundo a visdo
dos indios, ora segundo a dos brancos.
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A abordagem histérica geral do Museu Real da Coltmbia Bri-
tnica ¢é linear e sintética. Conta uma histéria de adaptacio cul-
tural, de crise e conflito, numa escala regional mais ampla. A his-
téria, tal como vivida por grupos especificos, e as contribuicées
das tradi¢des “miticas” e da agenda politica local para as diferentes
versdes histéricas, estdo agrupadas na sequéncia mais importan-
te. Veremos que a histéria tem orientacio diferente no Centro de
U'mista.

O Museu de Antropologia da Universidade da Colimbia
Britdnica: uma visdo estética

No Museu de Antropologia da Universidade da Coltmbia Brita-
nica, os objetos em €Xposigdo parecem, as vezes, menos importan-
tes do que o prédio de Arthur Erickson, com sua localizacdo no
alto do rochedo — 0 que nio se pode dizer do enorme “caixotio
sem janelas” que € o Museu Real, de Victoria.

Dos quatro museus, o da universidade é o tnico que comeca a
fazer justica aos aspectos monumentais e de concepgao espacial da
escultura da Costa Noroeste. O prédio administra espacos amplos
e pequenos, mas é dominado por seu Grande Hall, uma drea que
sobe em forma de flecha, com vigas em concreto macico, lembran-
do uma “grande maloca” tradicional.

No entanto, o Grande Hall, diferentemente do espaco tradicional
de sombras e clardes vacilantes, banha-se na luz do dia, por uma
parede imponente, inteiramente de vidro. Hsse espaco possibilita
total visibilidade dos objetos, em geral de qualquer angulo. A pri-
meira frase do guia impresso diz: “O Museu de Antropologia mos-
tra os artefatos dos indios da Costa Noroeste, de maneira a desta-
car suas qualidades visuais, tratando-os como obras de arte”.

Entrando no museu, desce-se uma rampa, que leva diretamen-
te ao Grande Hall, que abriga velhos mastros totémicos, pilares de
casa, estojos ¢ pratos cerimoniais. Entre eles, descobrem-se duas
grandes e maravilhosas esculturas de Bill Reid (o artista haida
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contemporéneo, que é uma espécie de espfrito tutelar do museu):
um velho marinheiro, “lobo-do-mar”, com baleias assassinas e um
urso agachado. A etiqueta do urso est4 redigida assim:

Grupo cultural: haida.

Lugar: Vancouver, Colimbia Britanica.
Data: 1963.

Objeto: escultura contemporénea.
Descrigdo: A 50045, urso.

Escultor: Bill Reid.

Observagao: esta escultura pode ser tocada com cuidado.

A maior parte das etiquetas no Grande Hall, igualmente laco-
nicas, compreende pequenos desenhos da peca em seu contex-
to original. Os contextos discretos, ligeiramente idealizados, sio
concebidos para ndo perturbar o impacto visual das obras (para
as esculturas de Reid ndo ha desenhos, por razées evidentes: sua
localizagdo original é um museu).

No Grande Hall, tudo é maior do que o tamanho natural, mas ao
mesmo tempo acessivel, traduzindo de alguma forma a presenca
dessas esculturas monumentais e mtimas. No Museu Real, de Vic-
toria, 0s maiores mastros antigos estao em vitrinas. Em seu contex-
to original, os mastros, os pilares e os pérticos de entrada estavam
quase sempre fixados nas residéncias, bordando as vias piiblicas. As
pessoas passavam diante deles todos os dias. O Grande Hall, sem
vitrinas separando os visitantes dos objetos, com espagos para andar
em volta das esculturas e com lugares convidativos para sentar-se
junto a elas, reproduz algo dessa intimidade com os monumentos.

Uma ambiguidade do “dentro” e do “fora” também é criada.
O Grande Hall foi concebido assim, com a intengdo de deixar
visiveis do interior os mastros totémicos e as casas de estilo tra-
dicional, construidas recentemente atrds do museu, tornando-os
parte da exposi¢do. Duas malocas haida e muitos mastros foram
construidos, entre 1958 e 1962, pelo artista haida Bill Reid, ajuda-
do pelo artista nimpkish (kwagiulth), Doug Cranmer. A colabora-
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¢do deles — artistas de etnias diferentes — mostra como a categoria
“arte e cultura” da Costa Noroeste, no emergente contexto geral e,
sobretudo, num grande museu urbano, torna-se mais importante
do que formas especfficas de clas, linguas ou aldeias.

Mastros feitos por outros artistas contempordneos, represen-
tando diferentes tradigdes, estdio cspalhados em volta. O fato de
essas obras novas estarem préximas a velhos objetos, reunidos
atrds da parede de vidro, torna muito clara a mensagem mais im-
portante do muscu: as obras tribais fazem parte de uma tradi¢do
dindmica que continua. O museu expde suas “obras de arte” como
fazendo parte de um processo de invengdo, ndo como tesouros
salvos de um passado remexido.

Deixande o Grande Hall, passa-se do monumental para a mi-
niatura. A Galeria das Obras-Primas contém pequenos objetos,
escolhidos pela qualidade de seu acabamento: esculturas de ma-
deira, de osso, de marfim e de argila; raridades, pentes, cachim-
bos, maracds e joias. Aqui também a mistura do antigo e do novo
mostra a continuidade da arte tradicional. Braceletes em ouro e
prata — metais comercializdveis, cuidadosamente lavrados pelo ar-
tista Charles Edenshaw, no fim do século XIX — aproximam-se de
obras compardaveis, realizadas pelos “inovadores” contemporineos
Bill Reid e Robert Davidson. A galeria é escura. Os objetos estio
expostos no estilo “loja” e as etiquetas reduzidas ao minimo, o con-
junto todo indicando tratar-se de tesouros artisticos.

O teatro, atrds da Galeria das Obras-Primas, serve para peque-
nas exposicoes, conferéncias, projecdes de filmes, sessdes de con-
tadores de histérias e demonstragdes de técnicas indigenas. Ele
fica ao lado de um pequeno espaco reservado as exposigdes tempo-
rérias e perto da inovac@o mais conhecida do museu: suas colecdes
destinadas & pesquisa e dispostas em “reservas visiveis”.

Pecas vindas das culturas indigenas da América do Norte, assim
como da China, do Japao, da Melanésia, da Indonésia, da fndia,
da Africa estio em vitrinas ou em gavetas, que podem ser abertas
livremente pelo piblico. Uma documentagio rica, sobre cada uma
das pecas, estd disponivel em volumes impressos. Aqui, a apre-
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sentagdo é feita de maneira oposta a abordagem estética, sensivel
em todo o resto do museu. Em grandes quantidades, os objetos da
reserva ndo aparecem como obras-primas. Em vez disso, insiste-
se sobre a taxinomia: uma enoyme arca encerra estojos e cestos de
todos os tamanhos e formas, vindos do mundo inteiro.

As gavetas cheias de pequenos objetos provocam uma vontade
secreta de descoberta e uma excitacio de revelar mistérios guar-
dados em bai, mais do que o sublime espetdculo da grande arte
teatral.

A segdo das reservas visiveis compensa a escolha e as explicag@es
minimas da exposi¢io permanente, com uma abundéncia de objetos
e informacdes. Aquilo que essas duas estratégias excluem — uma nar-
rativa histérica elaborada — estd simbolizado pela inclusdo marginal de
um objeto quase escondido num canto, na saida da exposigdo perma-
nente. Um anjo esculpido, em 1886, pelo artista tshimshian Freddy
Alexei, para a pia batismal de um templo metodista, lembra a ver-
sdo detalhada, que é contada em Victoria, sobre o contato entre as
culturas, as missdes, a co]om’zagﬁo e a resisténcia.

Da museologia colonial a museologia cooperativa

A exposigio estilo “caixa preta” do Museu Real da Coltimbia Brita-
nica cria um ambiente escuro, completamente intimista, em que a
ordem sequencial e o ponto de vista sdo controlados com objetivos
diddticos explicitos.

Ja o Museu de Antropologia da Universidade oferece um grande
espaco aberto, banhado de luz, ligado a galerias menores e acessi-
vel por muitos lados. Ainda que exista um percurso usual aconse-
lhado no Museu de Antropologia, ndo se trata de uma progressio
linear e, portanto, a “mensagem” da exposi¢do permanente nao
depende, de forma significativa, da passagem de uma sequéncia a
outra. Chama-se a atencdo para os objetos individuais, mais do que
para um contexto no qual estariam inseridos. A Histéria estd, em
grande parte, ausente.
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Um dos indicios de uma abordagem histérica, em contraste com
uma abordagem estética, é o uso sistemdtico de fotografias, sobre-
tudo em preto-e-branco ou em sépia. As fotos em cores sio sinal de
modernidade; aquelas em preto-e-branco, sinal do passado. As fo-
tos histéricas, geralmente em quadros, emoldurados ou nio, mos-
tram os objetos expostos ou similares, em uso. Vistas impressionan-
tes de vilarejos indigenas da Costa Noroeste, na virada do século,
revelam o que hoje consideramos “esculturas” ou “obras de arte”,
anexadas s casas e sustentando-as. As vezes, pode-se ver alguém
de suspensdérios ou calgado com botas de cano alto, abotoadas no
coturno, passeando na praia. Trés dos quatro museus aqui citados
servem-se muito de fotos antigas, ampliadas ndo raras vezes de
maneira sensacional. Mas o Museu de Antropologia da Universi-
dade ndo mostra qualquer foto em sua instalagdo permanente.
Esse fato sinaliza sua estratégia diferente.

Ainda que os dois museus — o Real e o da Universidade - apre-
sentem o contexto dos objetos tribais de multiplas maneiras, as
concepg¢des que orientam suas exposicdes permanentes diferem
de forma surpreendente e complementar: uma insistindo sobre a
histéria: a outra, sobre a estética.

A insisténcia sobre a estética, no Museu da Universidade, atinge
seu ponto culminante no espago circular em frente as “reservas visi-
veis”, dedicado a escultura monumental de Bill Reid, “O corvo e os
primeiros homens” (Raven and the first men), que retrata um mito
de criagdo haida. Programas de video documentam a producio
dessa obra de arte, executada sob encomenda. Registram, tam-
bém, a construgdo de um mastro totémico, esculpido por Reid,
nas ilhas da Rainha Carlota, e mostram ainda o artista nishga Nor-
man Tait, ensinando a jovens indios como entalhar uma canoa.

Ao longo dos tltimos dez anos, 0 Museu de Antropologia da Uni-
versidade e o Museu Real abriram suas colegdes e seus programas
educativos aos artistas indios e as atividades culturais. Suas expo-
si¢bes na Costa Noroeste, tanto permanentes como tempordrias,
refletem as correntes da arte tribal, a cultura e a politica. Mesmo
que suas rea¢des sejam limitadas e suas formas de exposigdo e
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contextualiza¢do ndo rompam radicalmente com as préticas museo-
gréficas tradicionais, os dois grandes museus sdo excecdo, pela
atencio dada i vitalidade e & resisténcia das tradi¢des que eles
decumentam.

O Museu Real, ha algum tempo, vem encorajando artistas indios
a usar objetos do préprio museu como modelos e contratou al-
guns deles para seu quadro de pessoal. Encomendou novas obras
“tradicionais” e emprestou-as as comunidades indigenas, para o
uso em cerimdnias. Um atelié aberto, em pleno funcionamento,
acolhe os visitantes na entrada do museu, enquanto a exposi¢ao
permanente da Costa Noroeste termina dando profundidade his-
térica aos movimentos de luta pela terra, num combate que ja
dura mais de um século. A visita acaba numa galeria de esculturas
haida, de calcidrio, explicando a origem dessa forma de arte e seu
recente renascimento, pelo contato com os comerciantes bran-
cos. Depois de documentar a perda e a supressdo de técnicas
de escultura e de principios de composigdo muito sofisticados, a
exposicdo conclui com a seguinte afirmacéo: “Estes principios e
estas técnicas s6 foram redescobertos e dominados muito recen-
temente. A arte haida contemporinea toma novo folego e espera-
se que esta exposi¢do contribua para seu renascimento”.

O Museu de Antropologia da Universidade abriga obras de gran-
des artistas do século XX, Reid e Davidson. No teatro do museu,
mulheres de um grupo vizinho — os musqueam — demonstram suas
técnicas de tecelagem, que estdo sendo recuperadas. Exposicdes
importantes estdo previstas em colaboragdo com os artistas indios
e com a participa¢do de musedlogos indigenas (Jensen e Sargent,
1986).°

O pessoal branco da Universidade da Coltimbia Briténica fala em
passar de uma museologia “colonial” a uma museologia “cooperativa”.
Embora existam obstédculos a tal transi¢fo — os riscos de paternalismo
liberal, o poder custodial arbitrério dos museus e seu conservadoris-
8. O livro de Jensen e Sargent (1986) € um catilogo com uma exibigdo impressionante de
coberturas de botéo, abrangenda a mitologia, a histéria oral e escrita, o design e a producio

atual. E composto, sobretudo, de declarages de fabricantes de coberturas de botdo e refle-
te, em seu arranjo, as sequéncias de um potlatch.
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mo, a ma vontade em ver com olhos criticos a histéria de algumas
aquisigbes —, € raro ouvir nos museus da América do Norte um
antincio tio claro de tais prioridades.®

As exposicies dos dois grandes museus provam como € pos-
sivel, na mostra de pegas tribais, introduzir uma consciéncia da
evolugdo politico-cultural em dois contextos tradicionais impor-
tantes — o histérico e o estético. Definindo, grosso modo, as duas
instituicdes, chamei atengdo, com particular insisténcia, para suas
exposicdes permanentes, ambas concebidas nos anos 1970, dei-
xando um pouco de lado suas exposi¢@es temporérias mais diver-
sificadas, suas atividades nos arquivos, na pesquisa e no exterior.
Nessas dreas mais flexiveis, pode-se ver uma inclinagdo para mul-
tiplicar as estratégias explicitas de interpretagdo, uma tendén-
cia caracterfstica do contexto politico em permanente mudanga e
disputa.

A discussfio mais comum nos grandes muscus de Arte e Antro-
pologia era sobre a escolha de quais aspectos deviam predominar
na exposicio: o estético ou o cientifico, o formal ou o cultural.
Hoje, isso parece estar sendo substituido taticamente por aborda-
gens combinadas com habilidade. O contexto “cultural” est4 pre-
sente, em certa medida, em todos os museus que visitei, da mes-
ma forma que uma apreciagio “estética”. De fato, o tratamento
mais “formalista” que encontrei foi num museu de Antropologia,
cujo resultado mostra a arte aparecendo como processo cultural.

9. O diretor do Museu de Antropologia da Universidade da Colémbia Britanica, Michael
Ames, com muita franqueza, definiu a posi¢ao da instituigio que evolui, algumas vezes,
de forma dificil e contraditéria. Ele cobrou insistentemente das autoridades dos museus
canadenses uma acolhida mais aberta aos problemas dos indios e procurou articular com-
promissos entre a fungio tradicional dos grandes museus e a crescente politizaciio de suas
atividades (Ames, 1986, 1987). Defendeu ainda a autonomia administrativa dos diretores
de museus diante da forte pressio politica intervencionista — comeo na recente polémica
relativa 3 exposigio “he Spirit Sings: Artistic Traditions of Canada’s First People”. Uma
museologia cooperativa pressupde compartilhar, de fato, o controle administrativo e as de-
cisGes sobre o museu, ndov se limitando a atribuir aos indios um papel meramente consulti-
vo. Um exemplo atual é a grande exposicio sobre o potlaich, “Chiefly Feasts”, programada
para 0 Museu de Histéria Natural por Aldona Jonaitis, com Gloria Cranmer Webster como
curadora da se¢lio moderna.
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O tratamento dos artefatos como obras de arte é uma das manei-
ras correntes, das mais eficazes, para fazer passar de uma cultura
a outra um sentimento de qualidade, significado e importancia.”
Nio é necessério que isso seja feito simplesmente nivelando cri-
térios estéticos ocidentais e nio ocidentais. Cada um dos quatro
museus, de forma diferente, mistura contexto e narracéo, deixan-
do em aberto a possibilidade de uma apreciagao estética dos obje-
tos expostos. Cada um deles evoca significados, a0 mesmo tempo,
globais e locais, para diferentes ambientagdes e categorias inter-
pretativas (ou esquemas de tradugéo) de Arte, Cultura, Politica e
Histéria.”

Dois museus tribais: nlcleos de resisténcia?

Os dois “museus tribais” sugerem outro eixo de comparagéo.

O Museu “estético” da Universidade e o Museu “histérico” de
Victoria procuram um publico cosmopolita e aspiram a uma po-
sicdo “maior”, a um status compardvel ao dos museus nacionais.
Sob esse angulo, assemelbam-se muito mais do que diferem. Em
contraste, o Centro Cultural de U'mista e 0 Museu Kwagiulth, da
ilha Quadra, sdo institui¢des “tribais”, que buscam o publico local,
interessado nas tradicdes, nas histérias e nos significados locais.

De forma esquemadtica, podemos dizer que os museus regio-
nais expressam a cultura local, o parentesco, a etnicidade, a tradigio
e uma politica de resisténcia. J4 os museus “maiores” articulam
cultura cosmopolita, ciéncia, arte e humanismo - frequentemente
com uma tendéncia nacjonal.

As caracteristicas gerais do museu “nacional”, penso eu, sdo
amplamente conhecidas, visto que toda colegdo de arte, ou de

tc. A apreciagic ocidental de objetos “tribais” como obras de arte remonta aproximada-
mente ao “primitivismo” moderno de Picasso e de sua geragdo (Rubin, 1g84). Por mais
controvertida que tenha sido essa apreciagio, a instituigio de uma “arte tribal” €, atual-
mente, uma importante fonte de poder indigena e de renda.

11. Wallis (1989} discute a arte como mecanismo de tradugéo que, a0 mesmo tempo, revela
e oculta os significados.
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etnografia, que se esforca para ser valiosa deve compartilhar as se-

guintes qualidades:

1) a busca da “melhor” arte ou da cultura mais “auténtica”;

2) o interesse por objetos tipicos ou representativos;

3) o sentimento de ter uma cole¢do que é um tesouro para a cida-
de, para o patriménio nacional, para 2 humanidade;

4) atendéncia a separar as (belas) artes da cultura (etnografica).”
A atitude do “museu maior”, diante do denominado “provincia-

nismo” do museu local e de sua colegio “limitada”, é bem conhe-
cida. O outro lado da moeda pode ser percebido num comentirio
sobre o Museu de Antropologia da Universidade, feito por um mem-
bro do pessoal de um dos centros tribais kwagiulth: “L4, eles tém
um montdo de bugigangas, mas niio entendem muito do assunto”,

O museu tribal tem propostas diferentes:

1) sua postura &, de alguma forma, de resisténcia, com as pecas
expostas refletindo experiéncias excluidas, um passado colonial
e combates atuais;

2) a distingdo entre arte ¢ cultura é frequentemente considerada
fora de propésito ou simplesmente abolida;

3) a histéria geral ou linear (seja da nacdo, da humanidade ou da
arte) € interpelada por histérias locais, das comunidades;

4) a colegdo ndo procura incorporar-se ao patriménio (da nagéo, da
grande arte etc.), mas inscrever-se em praticas e tradigdes dife-
rentes, 3 margem de todo patrimdnio nacional, cosmopolita.

A posicdo de resisténcia das instituigdes tribais, entretanto, é
mais complexa, ndo se define simplesmente como estando “a mar-
gem de”. E, desse ponto de vista, a experiéncia tribal aproxima-se
de outras experiéncias “minoritdrias”. O museu tribal ou minori-
tdrio e o artista, ainda que se situem localmente, podem também
desejar um reconhecimento mais amplo, com alguma participa-
¢do nacional ou até mesmo internacional. Um movimento tatico

constante faz-se, entdo, necessdrio, indo da margem para o centro

12. O artigo de Duncan (1991) sobre o Louvre, como protétipo de museu nacional, pro-
porciona relevantes informages sobre as origens. Ver também Hore (1984) e Coombes

{(1988).
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e vice-versa, aproximando-se e, depois, afastando-se dos sistemas
dominantes, mercados, carreira, padrées de sucesso, modelos “da
moda”.

As instituig@es e os artistas das minorias indigenas participam
do sistema arte-cultura, mas com uma diferenca. Por exemplo, o
Centro de U'mista produz e explora “efeitos museograficos” tri-
viais (Alpers, 1991). Mas, como veremos, questiona-os igualmente,
historiando e politizando seus pontos de vista.

Portanto, de um lado, uma postura puramente local ou de opo-
si¢do nfo é possivel nem desejdvel para instituicdes minoritdrias/
tribais. De outro, a abertura para o sisterna majoritario encontra
resisténcia e é boicotada por ligagdes, interesses e aspiragdes lo-
cais, tradicionais, da comunidade. O resultado é uma dialética
hibrida muito complexa, como fica claro no artigo sobre arte e
cultura dos chicanos (Ybarra-Fausto, 1991). Veremos como varia
essa mistura de objetivos locais e globais, de compromissos com
a comunidade, com a nagdo e com o planeta, comparando os dois
museus indigenas: o Centro Cultural Kwagiulth ¢ o Centro Cul-
tural de U'mista.

Patrimonio repatriado: propriedade de quem?

O Museu e Centro Cultural Kwagiulth, da ilha Quadra, na aldeia
de Cape Mudge, tem aparéncia convencional. Atrds da entrada
e da loja de presentes, uma grande pega semicircular, com uma
galeria, apresenta objetos tradicionais nas vitrinas, assim como
vigas esculpidas em madeira, um mastro totémico e uma canoa
suspensa. Uma sala no subsolo serve para apresentacées audiovi-
suais, visitas de escolas e de grupos. A estética geral é modernista
- linhas nitidas, boa iluminagéo, arrumagdo impecével. Fotos his-
téricas ampliadas estdo expostas na parede circular. Um visitante,
proveniente de uma grande cidade, ndo ficaria chocado por nada
de insélito no estilo e na linguagem de apresentacio desse museu.
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Uma observacdo mais atenta, no entanto, faz aparecerem algu-
mas anomalias. As fichas museogrificas das madscaras, etiqueta-
das nas vitrinas, tém descri¢do numa frase ou duas, algumas vezes
incluindo a informagiio: “Usada em tal ou qual ceriménia”. Como
eu estava avaliando o papel do museu numa comunidade indigena
viva, o tempo do verbo pareceu-me ambiguo. Perguntei-me sobre
o “nso” corrente, cultural ou cerimonial, dos objetos — uma per-
gunta que nao me havia ocorrido, olhando os artefatos tribais num
grande museu metropolitano.

Além disso, cada etiqueta no Museu da ilha Quadra termina com
a expressdo ‘Propriedade de”, seguida do nome préprio de um
individuo. Uma questdo de propriedade, jamais mencionada em
tais exposigdes, € entdo formulada: quer dizer que todos os ob-
jetos sdo emprestados ao museu? Efetivamente, os proprietdrios
nomeados sio chefes individuais. Os objetos pertencem a familias
especificas, visto que, na tradi¢do, ndo existe propriedade tribal.
Sua permanéncia num “museu tribal” é o resultado de um acordo
politico.

Acontece que os objetos — tanto do Museu Kwagiulth, em Cape
Mudge, na ilha Quadra, quanto do Centro de U'mista, em Alert
Bay — foram “confiscados” a forca pelo governo canadense, em
1922, apds um grande potlatch ilegal, o maior ja registrado em toda
a regido. Esse potlatch, realizado em Village Island, fora oferecido,
no fim de 1921, por Dan Cranmer, um indio nimpkish de Alert Bay,
em colaborac¢iio com sua mulher Emma Cranmer e sua familia
(mamalillikulla, de Village Island), ajudados pelo chefe Billy Assu
(lekwiltok, de Cape Mudge).

Durante seis dias, Dan Cranmer distribuiu uma quantidade im-
pressionante de bens a um grande niimero de convidados participan-
tes da ceriménia. Como o potlatch realizava-se no inverno, numa
localidade muito distante (Village Island estd, hoje, totalmente
desabitada), esperava-se, por essa razdo, que mesmo um aconte-
cimento dessa magnitude pudesse ser feito escondido das auto-
ridades. Mas o agente indio em Alert Bay, William Halliday, ex-
administrador de um internato indigena, soube do acontecimento



MUSEOLOGIA E CONTRA-HISTORIA

e, imbuido de um “zelo civilizador”, decidiu que essa seria uma
boa oportunidade para eliminar da regifio o potlaich “primitivo e
desregrado”. Mobilizando a Real Policia Montada canadense, ele
mandou prender os participantes, que foram julgados e condena-
dos & prisdo.

Um acordo foi, entdo, proposto: se os condenados e seus pa-
rentes renunciassem formalmente ao potlatch e entregassem seus
tesouros — cobres, madscaras, maracds, mantas, apitos, cocares, te-
cidos, estojos — ndo seriam presos. Alguns resistiram e cumpriram
sua pena. Mas muitos, desmoralizados e querendo evitar o sofri-
mento de seus entes queridos, separaram-se dos objetos que lhes
eram tdo caros, Um conjunto sem preco de mais de 450 pecas que
terminaram nos grandes museus de Ottawa e Hull, assim como
no Museu dos Indios da América, de Nova York (Museum of the
American Indians).

As autoridades ofereceram pagamentos simbélicos, sem qual-
quer relagdo com o valor real dos objetos na economia indigena.
Por exemplo: placas de cobre valendo muitos milhares de délares,
gracas a histéria prestigiosa de seus intercambios, foram “com-
pradas” por menos de cinquenta délares. A punicéo e a perda dos
tesouros foram um golpe severo para a comunidade indigena tradi-
cional: as trocas em grande escala desapareceram; a vida religiosa,
a pratica cerimonial e os lagos sociais mantiveram-se com muita
dificuldade, em face da mudanca socioeconémica e da hostilida-
de do governo, das missdes e dos internatos (Cole, 1985; Smith,
1979).

Entretanto, as pessoas se lembravam dos tesouros perdidos.
Com a legalizagdo do potlatch e uma renovagdo cultural genera-
lizada nos anos 1950 e 1960, um movimento surgiu em favor do
repatriamento, j4 que os objetos tinham sido claramente adqui-
ridos pela forga. Foi assim que, depois de muitas discussdes, o
Museu do Homem, em Hull (hoje Museu Canadense da Civiliza-
¢do), aceitou devolvé-los. O Museu Real de Ontério seguiu, logo
depois, o mesmo exemplo.
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Mas algumas condigdes foram impostas. Os objetos ndo pode-
riam ser devolvidos a chefes individuais, muito menos a familias,
pois se temia que, dessa forma, eles ficassem sem a manutengao
adequada ou mesmo fossem vendidos a colecionadores particula-
res, por grandes somas. O tesouro deveria ficar alojado num “mu-
seu tribal”, num edificio 2 prova de fogo.

Houve discordancia, contudo, sobre o local onde se construi-
ria o museu. Desde 1922, os sobreviventes do grande potlatch e
seus descendentes haviam se reagrupado em duas comunidades
kwagiulth: Cape Mudge e Alert Bay. Finalmente, com a ajuda do
governo e recursos particulares, dois museus foram construidos
e os objetos repatriados distribuidos entre eles. As autoridades
familiares, que tinham direito sobre determinados objetos, deci-
diram o lugar para onde estes iriam. Os objetos de direito incerto
ou passiveis de contestac¢do foram distribufdos, segundo um prin-
cipio de quantidades iguais para cada local.

Os dois museus diferem sobre muitos aspectos: arquitetura, mo-
do de apresentacio, significado politico local, extensio de ativida-
des e prestigio.

O Centro Cultural de U'mista faz parte de uma comunidade kwa-
giulth mais ampla, mais mobilizada, com o espago em volta de Alert
Bay abrigando intimeros artistas indigenas de reputacdo mundial.
O centro funciona como um catalisador cultural e artistico para
a regido e estd também ligado ao extenso circuito dos museus de
Vancouver, Victoria e outros. Sua diretora, Gloria Cranmer Web-
ster, filha do indio nimpkish Dan Cranmer, fez estudos universi-
tdrios e participa ativamente de coléquios nacionais e internacio-
nais. Ela imprime ao Centro de U'mista um dinamismo voltado
para o exterior.

O Museu Kwagiulth: as lembrancas da comunidade

Em contrapartida, 0 Museu e Centro Cultural Kwagiulth, da ilha
Quadra, algo de intimo e tranquilo. Suas atividades culturais sio
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mais limitadas e centradas na cidade onde se localiza. Ndo tem,
como o Centro de U'mista, uma produgio de videos, amplamente
difundidos, sobre a repressio ao potlatch ou sobre o repatriamento
do tesouro perdido.’

O Museu Kwagiulth, da ilha Quadra, apresenta sua preciosa he-
ranca de forma simples, com breves explicagdes sobre a histéria
dos objetos e seu significado tradicional. Mostra a quem eles per-
tencem. Aqui os objetos ndo sdo propriedade cultural (como nos
museus maiores), nem propriedade “tribal” (como no Centro de
U'mista), mas constituem propriedade “individual” (de uma fami-
lia). Os objetos sdo expostos de modo a ressaltar sua singularida-
de e seu aspecto visual. Um visitante pode, sem muita distragio,
classificé-los como obras de arte.

Em seu estilo geral de apresentacdo, o Museu da itha Quadra
é compardvel ao Museu de Antropologia da Universidade — ainda
que seu recurso a fotografias histéricas acrescente-the uma dimen-
sdo nova. E, diferentemente do Museu Real e mesmo do Ceniro
de U'mista, conforme veremos a seguir, a exposicio ndo inclui os
objetos individuais numa narrativa histérica mais detalhada.

Os objetos, aqui, sdo lembrancas intimas da comunidade. E, ao
menos para um estrangeiro, uma grande parte de seu poder de
evocagdo, além de seu valor estético formal, reside no simples
fato de se encontrar “aqui”, na cidade de Cape Mudge. Num mu-
seu local, 0 “aqui” importa. Ou vocé viajou para vir a esse local ou
vocé jd vive nele e identifica uma heranga familiar. Naturalmente,
todo museu é um museu local: 0 Louvre € parisiense, o Metropo-
litan Museum é um estabelecimento tipico de Nova York. Mas
se os grandes museus refletem sua cidade e sua regido, eles aspi-
ram a transcender esta especificidade, a representar uma heranca
nacional, internacional ou “humana”.

Em lugarejos como Cape Mudge e Alert Bay, a comunidade cir-
cundante e a histéria sdo partes indissocidveis da forte influéncia
do centro cultural. Um estrangeiro espanta-se com o envolvimen-

13. Os videos Potlatch. .. A strict law bids us dance e Box of treasures estdo disponiveis no
Centro Cultural de U'mista, Box 253, Alert Bay, B.C. Von Tao, Canada.
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to dos moradores com o museu, com aquilo que ele significa para
os membros da comunidade.

Em Cape Mudge, as criangas vém até a porta de bicicleta: causa
admiragao vé-las entrar com tanta frequéncia (serd quc é para ver
um parente trabalhando atrds de uma mesa?). O que elas acham do
contetdo? O que lhes ensinaram sobre isso? Tais perguntas néo se
colocam espontaneamente, quando se fala dos museus metropoli-
tanos e de seu publico. Por qué? Os museus tribais tratados com
seriedade forgam a questdo. Por que é dificil conceber os grandes
museus em fungdo das comunidades que eles “representam” e se-
gundo os saberes locais, com tendéncia a universalidade, que eles
expressam?

Cape Mudge é uma aldeia de pescadores relativamente pros-
pera. As casas de madeira estdo dispostas em uma ou duas filas de
profundidade, de frente para o mar, lembrando as antigas comu-
nidades kwagiulth, que podem ser vistas em velhas fotos. O mu-
seu alinha-se ao lado da escola, do cemitério e de uma igreja.

Uma mulher, que trabalha na loja de presentes, responde a meu
comentdrio sobre as reagdes dos moradores ao repatriamento do
tesouro: “Sim, € bom para eles terem os objetos perto deles”. “Per-
to deles”... O que ela quer dizer com tal expressdo? Uma presenca
cotidiana e um sentimento de parentesco? Uma mensagem de or-
gulho e de autonomia local? A lembranga histérica de uma perda?
Quais os significados locais de “perto deles”? Essa explicitacdo de
significados altera as percepces do visitante, acostumado a ver as
exposi¢oes de arte e cultura tribal apenas nos grandes museus.

A foto e suas leituras: memoria e identidade

Dou-me conta da alteragio quando entro na loja de presentes do
Museu da ilha Quadra. Noto que cartdes-postais, feitos a partir
de fotos de Edward Curtis, estio 4 venda aqui: sdo retratos em
sépia de homens e de mulheres kwagiulth do comeco do século
XX. Todos eles me parecem bastante familiares. )4 os vi em agen-
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das de luxo, calendarios (com titulos do tipo “Sombras”), pdsteres
colados nas paredes de quartos.

Minha primeira reagio é de desapontamento. Sera que viajei
tanto até a itha Quadra s6 para encontrar rostos tdo conhecidos,
até estereotipados? Sei muito bem como Curtis produziu quase
todos os retratos que fez (Holm e Quimby, 1980; Lyman, 1982).
Algumas dessas pessoas estio, provavelmente, trajando as perucas
e as roupas que Curtis transportava sempre consigo e usava para
criar uma “imagem mais auténtica”. Em todo caso, duvido muito
que esse homem, num cartdo-postal, com uma argola no nariz,
usando roupa de entrecasca de arvore, segurando uma placa de
cobre, tenha tido essa aparéncia na vida cotidiana.

Pegando outro cartdo-postal, vejo o retrato colorido de um ho-
mem, vestindo um casaco decorado com botdes, tendo na cabe-
¢a um adorno de pelo de animal, em que aparece uma mascara
esculpida incrustada de madrepérolas. Atrds do cartdo, o homem
estd identificado como “o chefe kwaginlith Henry George, da tri-
bo na-kwa-tok, com o adorno de cabeca kla-sa-la [paz], na aber-
tura do Museu Kwagiulth, junho de 1979". Esse também nao é o
aspecto cotidiano de Henry George.

Olho de novo o primeiro cartio-postal e reviro-o, esperando uma
legenda exatamente como aquela que Curtis lhe deu: “Chefe na-
koaktok, com uma chapa de cobre”. Esse texto estd escrito entre
aspas e é seguido de outras precisdes: os nakoaktok sdo identifica-
dos como kwakwakawakw (kwakiutl). O texto continua: “Hakalaht
[onipotente, acima de tudo], o chefe supremo, segura a placa de
cobre wamistakila [ele fica com tudo que tem em casal. O nome
do cobre faz alusdo a seu preco, avaliado em um valor equivalente
a 5 mil mantas”.

Olhando o retrato fotografado por Curtis, na aldeia de Cape
Mudge, compreendo que se trata de um antepassado identificado,
um individuo cujo nome é conhecido. O que a imagem comunica
aqui pode ser inteiramente diferente do exotismo e do sentimento
que experimenta um publico de estrangeiros.
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Mais tarde, encontrei um caso parecido, lendo o livio de Ruth
Kirk (1986) sobre tradi¢cdo e mudanca na Costa Noroeste. Uma ve-
tha hesquiaht, Alice Paul, olha uma das imagens mais comovedo-
ras de Edward Curtis — uma mulher contemplando o mar, vestida
com roupa tradicional de liber, com uma fita em torno da cabega e
segurando um cesto — e descobre, estarrecida, que esta mulher, na
foto, era sua mae. Na época em que a foto foi feita, a mie de Alice
Paul trabalhava numa fébrica de conservas, enquanto o pai exer-
cia seu oficio no mar, num barco de cacar focas. A mae de Alice
foi escolhida por Curtis, porque sabia confeccionar rapidamente
as indispensaveis roupas de entrecasca de drvores e os cestos ne-
cessdrios. A filha comenta: “Vejo sempre sua imagem... Cada vez
que abro os livros, 14 estd ela. Mas eles nunca dizem seu nome,
somente ‘mulher hesquiaht'. Mas ela tem nome. Fu sei o nome
dela: é Virginia Tom”.*

Ruth Kirk usa outra vez essa foto antiga, num relato sobre as
mulheres hesquiaht, ao lado de uma foto atual da neta de Virginia
Tom, diplomada pela Faculdade de Direito da Universidade da
Coltimbia Britanica. Mas isso nada tem a ver com a histéria con-
tada por Curtis.

A histéria de Cape Mudge vemn & minha lembranga, inespera-
damente, na loja de presentes do Museu de Antropologia da Uni-
versidade da Coldmbia Britdnica. Um velho senhor e uma ado-
lescente folheiam um catélogo sobre tecelagem musqueam. Eles
procuram ld uma imagem da tia da jovem. A reserva musqueam
(salish, da costa) estd apenas a alguns quilémetros. Eles encon-
tram a imagem.

Depois de uma visita ao Museu Kwagiulth, da ilha Quadra, nio
posso mais esquecer as “questdes” de parentesco e de propriedade
que devern sempre perseguir obras, imagens e histérias coletadas
pela tradigdo viva, questdes evitadas nas exposicdes dos grandes

14. Ruth Kirk reproduziu, em seu livro Tradition and change on the Northwest Coast, essa
histéria que lhe foi contada. Para um relato sobre reencontros semethantes com fotos an-
tigas, ver Margolin (1989). Nesse caso, procurar as colegdes do Museu Lowie, da Univer-
sidade da Califérnia, Berkeley, convertidas em histéria familiar para os indios pome da
Califérnia.
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museus, onde as relagdes familiares e a histéria local estio dilui-
das no patriménio da Arte ou numa narrativa sintética da Histéria.
Mas qual é o significado, sempre presente, dos objetos recolhidos,
das imagens e das histérias para as comunidades indigenas e para
os préprios clas?

INdo sugiro que o vinculo local esteja sempre presente e repleto
de significados, mas somente que nio posso mais ignorar o pro-
blema da propriedade e da histéria das coleces oculto em insti-
tuigdes como o Museu dé Antropologia. Também nio posso acei-
tar — sem pensar duas vezes — o destaque excessivo dado 3 Costa
Noroeste, nas exposigdes da Universidade da Coldmbia BritAnica
ou do Museu Real de Victoria. Nessa denominagio, de fato, algo
de importante est4 representado, uma histéria regional e uma obra
estética em curso, numa escala suficiente para reclamar seu lugar
no universo nacional, cosmopolita, dos grandes museus. Mas falta
algo: uma densidade dos significados locais, das lembrancas, das
hist6rias reinventadas.

Revisitando o Museu de Antropologia, percorro uma exposi-
¢ao tempordria, instalada no teatro, intitulada “Orgulhoso de ser
musqueam’™ e, af, constato a importancia dos significados locais.
A vitrina, na recepgdo, contém uma foto ampliada de velhos e me-
ninos do grupo musqueam, em 1988, uma manta tecida por Barba-
ra Cayou, em 1987, ¢ um fragmento de cesto de 3 mil anos.

O essencial da exposigiio € uma série de fotos, que servem de
documentos para a histéria do grupo desde o fim do século XIX
até hoje. Os curadores da exposicdo — os indios musqueam Verna
Kenoras e Leila Stogen — consultaram os ancidos do grupo e reu-
niram mais de 150 fotografias. Fizeram uma selecio cronolégica,
para ter certeza de que cada familia moradora na reserva estaria
representada na mostra.

As etiquetas estdo em primeira pessoa e os individuos na foto
sdo identificados por seu nome préprio e sua situagao familiar (por
exemplo: “filho de”, “fitha de”). Para uma imagem anterior a 1900,

15. O museu havia colaborado anteriormente com os #usqueam, montando uma exposicio
sobre sua tecelagem, representada recentemente (Johnson e Bernick, 1986).
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os curadores da exposigdo escrevem: “Nio tivemos tanta sorte com
esta imagem, pois ndo obtivemos o nome de nenhuma das senho-
ras, o que foi realmente triste”.

Segundo o pessoal do museu, o livro de comentérios sobre a ex-
posic¢do registra um extraordindrio interesse da parte de um publico
internacional, com reacdes que se dirigem quase sempre direta-
mente aos curadores musqueam. Quando deixar o Museu de An-
tropologia, a exposi¢io ird de maneira permanente para o Centro
Cultural Musqueam.

O Centro de U'mista: a arca guardid das tradigdes

Fotos e textos fazem também histéria na entrada do Centro Cul-
tural de U'mista, em Alert Bay. Um dos textos reproduz um relato
registrado e adaptado por George Hunt, em 1g9o3:

Os chefes kwagu'l discutiam a origem dos ancestrais, enquanto espe-
ravam a segunda parte de uma festa dada por um chefe dos tsaxis. No
inicio, durante algum tempo, ninguém falou. Entao Malid disse:

— Fot 0 Sol, nosso chefe, quem criou os ancestrais de todas as nossas
tribos.

Quando os outros perguntaram-lhe como isso tinha sido possivel,
pois 0 Sol nunca tinha criado sequer um tinico homem, o chefe calou-
se. Qutros disseram:

— Foi o Visom,* tlisalagi lakw, quem criou nossos primeiros ancestrais.
Nessa ocasido, falou o dono da casa, dizendo:

— Escutai, kwagul, e deixai-me revelar uma palavra realmente verda-
deira. Tudo o que dizem os outros é um erro, pois foi a Gaivota a pri-
meira a tornar-se um homem, tirando sua méscara e transformando-se
em gente. Esse foi o comego de um dos grupos de nossa tribo. E os
outros nasceram quando o Sol, o Urso Grizzly e o Pdssaro-Trovio tam-
bém tiraram suas mdscaras. Essa é a razio pela qual nés, os kwaguT,
formamos numerosos grupos, pois cada grupo tem seu ancestral.

16. O visom (do francs vison) ¢ um mamifero carnivoro, de pele pardacenta, macia e lus-
trosa, cncontrado em estado sclvagem na América do Norte e na Sibévia. (N.T.)
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Um chefe ngwini, em visita, protestou e os kwagul dos quatro gru-

pos ficaram, entdo, com muita raiva. Pois os nawini acreditam que
quem criou os primeiros ancestrais de todas as tribos, a partir de
pessoas que ji existiam, foi o Transfermador (ou o Criador). Mas os
Chefes dos kwagu 1 ridicularizaram isso dizendo:
— Nio diga que ¢ Transformador foi o criador de todas as tribos. Na
verdade, tudo o que ele fez foi uma brincadeira de mau gosto com os
homens, transformando-o0s em animais: converteu um deles em gua-
xinim; © outro, em lontra e um terceiro, em veado-galheiro. Nés, os
kwagw'l, sabemos que os nossos ancestrais foram a Gaivota do mar, o
Sol. o Urso Grizzly e o Pdssaro-Trovao.”

Esse texto ¢ apenas um entre vérios expostos no corredor de
entrada em que os mitos da criagio acompanham velhas fotos de
aldeias (neste caso: tsaxis, Fort Rupert e kwagul, fotografadas por
Edward Dossetter, em 1881). Fotos e textos retratam as principais
comunidades indfgenas da regido, sejam elas ainda hoje habitadas
ou ndo. A impressdo que fica, como no texto citado, é de diferen-
¢cas e debates, de diversidade num mesmo contexto sociolingufstico
{a festa e a discussdo).

Com a introdugio de fotos e textos, lado a lado, a exposi¢do do
centro faz um desafio direto & maneira pela qual esses povos dife-
rentes, mas aparentados, foram identificados pelos estrangeiros:

Desde que os primeiros brancos pisaram nossas terras, os ¢rgios go-
vernamentais responsaveis pelos assuntos indigenas nos chamaram
de kwenwkewlths e os antropélogos, de kwakiutl. Nés somos, na reali-
dade, os kwakwaha'wakw, nés falamos a mesma lingua, mas vivemos
em lugares diferentes e temos nomes diferentes para nossos grupos
separados.

17. “Urso Grizzly” — urse do veste da América do Norte. conhecido por sua ferocidade
{Ursus horribilis); “passaro-trovio” — na tradi¢d@io oral de certas tribos da costa oeste, é um
gigantesco pdssaro, semelhante 3 dguia, capaz de produzir raies, trovdes e chuva; “guaxi-
nim” ~ no texto original em inglés, o termo € raccoon, uma variedade de animal carmnfvoro
norie-americano, com {ocinho pequeno e pontiagudo, rabo espesso e anelado, que anda na
ponta dos dedos, do mesmo género que o mio-pelada e o guaxinim. (N.T.)
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Coneluindo a introdugao sobre os mitos de origem, o texto pro-
clama bem incisivo: “Cada povo na terra tem sua prépria histéria,
contando como foi sua origem”. Como afirma Bill Reid (1988):

No mundo de hoje, hd uma reputada crenca generalizada, segundo a
qual, hd milhares de anos — considerando a maneira como o mundo
conta o tempo — os némades mongdis atravessaram uma ponte ter-
restre para entrar no hemisfério ocidental e tornaram-se as pessoas
conhecidas agora como os Indios da América.

H4, pode-se dizer, alguma evidéncia insuficiente, a favor do mito
da ponte terrestre. Mas hs um monte de provas, confirmando que
as outras verdades sdo todas vilidas.

Eis af algumas de nossas verdades.

O conflito: mito versus historia

O tipo de exposicdo do Centro Cultural de U'mista, desde o co-
me¢o, vem contribuindo para ressaltar uma oposi¢do no campo
da identidade {desacordo sobre o direito de nomear, delimitar e
definir grupos especificos) e no campo da histéria (histérias dis-
cordantes sobre a origem e o futuro de um povo: o conflito da
histéria cientifica e do mito local ou da genealogia politica).
Desde o comego, a exposigio demonstra o poder de recuperar
relatos e objetos “coletados” por especialistas estrangeiros e resti-
tui-los a seu contexto original. Muitos dos mitos de criacdo, citados
na entrada, sio “adaptados dos textos kwakiutl (kwakiutl texts), de
Boas e Hunt, 1903-1906”. Tudo aquilo que “a etnografia de emer-
géncia” recolheu, aqui e ali, & reciclado, passa a fazer parte de uma
articulacio atualizada da identidade e do poder kwakwaka'wakw.
No final do longo corredor de entrada, o visitante entra no ce-
nério da “casa-grande”, santudrio do potlatch. Os tesouros do ex-
traordindrio potlaich de Dan Cranmer estdo expostos aqui, nas
paredes de uma grande pega, seguindo mais ou menos a ordem de
sua apresenta¢io no momento da ceriménia. Na porta, podem ser
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lidas as lembrangas de dois dos ancidos presentes na entrega dos
objetos, em 1922:

E meu tio me levou ao saldo parequial, onde os chefes estavam reunidos.
Odan pegou um maraci e disse: “Viemos dizer adeus 3 nossa vida”. De-
pois, comegou a cantar seu cantico sagrado. Todos os chefes, de pé, em
volta do tesouro, choravam como se alguém tivesse morrido (King J. C.,
Alert Bay, 1977).

Meu pai pegou uma grande placa de cobre, ela ainda est4 l4. Pegou
um grande cobre e pagou nosso resgate para sairmos da prisio. Pais os
brancos ndo sabiam que valia muito dinheiro. Eles nio acreditavam
que custasse tao caro.

Todo ser vivo na terra tem uma histéria de seu povo; isto faz
parte agora de nossa histéria, que fomos para a prisdo por nada.

As coisas que Dan Cranmer fez ndo terminaram; mesmo que se
quisesse acabar com elas, ficariam para sempre em nossa lembranca
(Glendale, G., Alert Bay, 1975).

Na peca escura da “casa-grande”, projetores iluminam os tesou-
ros. O cheiro de madeira é penetrante. Vigas de cedro macico e
pilastras sustentam um teto alto. Os objetos expostos estio apara-
fusados em suportes de ferro sobre estrados de madeira encosta-
dos na parede, justamente no lugar onde o ptiblico senta, quando
ocorre o potlatch. Algumas vezes, parece até que os objetos estio
nos observando, sobretudo as mascaras que tém olhos, ouvidos,
nariz e boca, como nota muito bem Patrick Houlihan (19g1). Duas
grandes portas, na extremidade da peca, podem ser abertas nas
ocasifes cerimoniais, dando acesso direto a praia.

A"casa-grande” ¢, antes de tudo, um muscu {nio tem saida para
fumaga, cmeras de vigilancia estdo instaladas nas vigas), mas a
pega pode servir para outros usos. Os velhos ensinam cantos e mi-
tos aos jovens. Grupos de danca retinem-se aqui (hd uma grande
tora de madeira para percutir os ritmos, montada sobre pequenas
rodas). Uma escultura maori, cuidadosamente trabalhada, deitada
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sobre um banco, lembra um encontro recente dos povos do Paci-
fico, quando uma delegacido maori — grupo étnico da Polinésia, na
Nova Zelandia — foi recebida no Centro de U'mista.

No interior da “casa-grande”, a atmosfera é intima, nenhuma vi-
trina separa o observador daquilo que ele observa. Os tesouros, arru-
mados numa procissao ritual, funcionam como um conjunto, com
uma histéria coletiva para contar. E possivel admirar suas quali-
dades formais individuais, mas a observagdo estética é interrom-
pida por discursos politicos e histéricos. De fato, algumas criticas
A cxposigdo condenam a apresentacdo amontoada e a iluminagéo
precaria, que nao ressaltam o vigor das formas, nem a maneira
como elas apareceriam durante um potlatch — dramaticamente, ao
clardo do fogo.

Aqui, pecas de cobre, mdscaras e maracds retratam um potlatch
muito bem identificado. Todos os outros usos e significados que os
objetos possam ter para seus proprietarios estdo confundidos (assim
como os nomes de seus donos) com a histéria da ceriménia de Dan
Cranmer e o repatriamento dos tesouros. Alids, “U'mista” € uma pa-
lavra kwak wala, que designa justamente o estado de sorte ou de boa
fortuna dos prisioneiros de guerra que conseguern voltar para casa
sdos e salvos.

Os visitantes da exposigdo descobrem o potlatch de 1921, o
clima de repressao dominante, a lembranga local do acontecimento.
A informacdo ¢ transmitida por citagdes esparsas, colhidas de tes-
temunhos orais € em arquivos histéricos. Contrariando uma regra
da apresentacdo “estética”, os visitantes acham, perto dos objetos,
material para ler. E, em contraste com os habitos etnogréficos ou
“culturais”, as fichas museograficas ndo identificam, com precisio,
o lugar nem a funcio dos objetos (como acontece nos trés outros
museus). Na realidade, eles nio foram sequer classificados, no sen-
tido rigoroso de uma referéncia sistematica.

Em lugar disso, fichas detalhadas estdo expostas nas pratelei-
ras, entre os tesouros, contendo textos e citagdes escolhidos pelos
membros da comunidade kwagiulth. Encontram-se ali:
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uma petigdo, datada de 1919, feita pelos chefes, que protestam
contra a repressdo ao potlatch — eles chamam a atengfio para
o prejuizo econdmico daqueles que possuem cobres de valor,
enumerando-os segundo seus nomes e seus pregos em ddlares.
“Deixem-nos em paz”, pedem;

uma mensagem, para Franz Boas, de um chefe kwagiulth, mais
ou menos com estas palavras: “Se vocé veio para mudar nossos
costumes, v embora; do contririo, seja bem-vindo”;

uma citacdo de uma carta, de 1922, do inspetor-chefe das agén-
cias indigenas: “O dr. Boas é americano; ele devia ocupar-se da-
quilo que lhe compete e ndo se meter a defender o potlatch”,
lembrancas recentes dos Velhos;

descricdes de outros agentes e missiondrios sobre costumes
considerados “pagios”;

citagtes extrafdas dos relatérios do agente indio Halliday (o tom
é paternalista), e assim por diante.

Os textos sdo poderosamente evocativos: “vozes” de um passado

conturbado, que provocam curiosidade, admiragdo, consternacéo,
lastima, célera... Uma das fichas mais resumidas contém dois do-
cumentos, que merecem ser reproduzidos integralmente:

Devolvo-lhe o cheque 3.759, de 22 délares, em favor de Abraham, jd
que ele se recusa a aceitd-lo como pagamento de seus pertences, pois
alega que esta soma é absolutamente inferior ao objeto que ele deu
em troca. Ele quer que eu lhe comunique que, se for para aceitar os
22 délares, ele prefere lhe dar de graca.

A maior parte dos outros cheques foi paga aos indios e, ainda que
alguns tenham julgado o preco, de fato, muito baixo, acabaram acei-
tando-os (Halliday, W. M., agente indigena — Agéncia Kwawkewlth,
Alert Bay, 12 maio 1923).

Quanto ao cheque de 22 délares, em favor de Abraharn, eu o devolvo
em anexo e peco-The que rogue a ele para aceitar esta soma. Todos
estes objetos jd estfio agora no museu e a avaliagio foi fixada por fun-
ciondrios daquela instituigio (Scott, D. C., diretor superintendente
geral - Departamento de Assuntos Indfgenas, Ottawa, 1923).
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Aoralidade, a escrita e os objetos

Michael Baxandall (1991) lembra que as fichas museogréficas nio
sdo, propriamente falando, descrices dos objetos aos quais elas se
referem. Sao, antes de tudo, interpretagdes, que servem para abrir
uma reflexdo sobre quem fabricou o objeto, quem o expde e quem
o olha, este dltimo encarregado de construir intencionalmente,
ativamente, uma traduggio cultural e um significado critico.

Na “casa-grande” do Centro Cultural de U'mista, o espago que
separa o objeto de sua etiqueta foi ampliado de forma extraordi-
ndria, estimulando, com isso, de propésito, o papel construtor do
espectador. Nao existe mais uma relagao de referéncia direta entre
o texto e o objeto. Simplesmente puseram, bem em frente dos
nossos olhos, a evidéncia de uma histéria valiosa, relacionada as
pecas. Reagindo diante de esculturas visualmente evocativas, o
visitante estd, ao mesmo tempo, costurando retalhos de uma his-
téria. Uma vez que, nessa histéria, a visibilidade dos objetos e sua
presenca nesse local estio indissociavelmente misturadas, esses
objetos ndo podem absolutamente ser tratados como icones, do
ponto de vista tinico da arte pura ou da cultura pura.

O efeito da exposicio, pclo menos para mim, foi semelhante
ao impacto produzide por uma histéria forte e emocionante: uma
pritica que cativa, envolve e compromete seu piblico. Aqui, o
compromisso era politico e histérico. N&o me era permitido sim-
plesmente admirar ou compreender os tesouros. Eles me inquie-
tavam, entristcciam-me, inspiravam-me e encelerizavam-me — mi-
nhas respostas surgiam no espago evocativo entre os objetos e os
textos.

Ha, naturalmente, pelo menos dois ptiblicos principais para a
exposi¢do: os indios locais e os visitantes de fora.

Para os indios locais, a apresentacdo é a da “nossa histéria”, do
“nosso ponto de vista”, apoiando-se na meméria oral e também
nos arquivos (a histéria que resulta daf pode ser contestada, em
certos aspectos, por outros grupos kwakwakawakw, como vere-
mos). Trata-se, sobretudo, de resgatar da tragédia uma mensagem



MUSEQLOGIA E CONTRA-HISTORIA

de esperanca e autoestima. A simples presenca dos tesouros em
Alert Bay é um sinal da capacidade de rdpida recuperagio, da elas-
ticidade cultural e do antincio de um futuro, que se acreditava
acabado e que se reabre, confirmando o sentimento de George
Glendale, quando falou que “as coisas que Dan Cranmer fez nio
terminaram’.

Ja o visitante ocasional, no entanto, pode apenas tentar adivi-
nhar as respostas dos indios. Eu me pergunto o que ele sentirj,
caso sumam as fichas museograficas impressas, que se encontram
na “casa-grande”. O que acontecera com esses visitantes, que nao
interiorizaram “as tendéncias” do museu?® Como 0 museu — como
“arca dos tesouros” kwakwaka'wakw — d4 continuidade e, ao mes-
mo tempo, transforma as formas tradicionais de riqueza, de acu-
mulag#o, de coleciio e de exposi¢do? Que histérias esses objetos
contam ainda e sempre? Quase nada conheco sobre como essa
exposicdo educa e envolve um publico indigena diversificado.
O que os indios comentam uns com os outros? Qual é o poder
tribal explicito mostrado aqui?

Para estrangeiros, como eu e os canadenses brancos da regido,
a exposico rclata também a “nossa” histéria. E uma histéria de
colonizagdo e exploragio, pela qual somos responsdveis, 2 medida
que participamos da cultura dominante e do processo de desi-
gualdade que permanece. Confrontamo-nos com um discurso que
nos instrui e nos envergonha. Qualquer posi¢do puramente con-
templativa é desafiada pela mistura perturbadora de mensagens,
a0 mesmo tempo estéticas, culturais, politicas e histéricas. Essa
histéria imp&e um senso de “localizagao”, para quem se compro-
mete com ela, contribuindo para o sentimento que experimenta o
individuo branco de estar sendo “olhado”.

Essa apresentacgéao histérica é nitidamente diferente da exposi-
cio histérica do Museu Real da Coltimbia Britdnica, em Victoria,
que assumiu o perfil e as caracteristicas da histéria da maioria,
ou seja, completa, acabada, “sem oposicao”. Identificar um objeto
como “tendo sido usado em um potlatch” nio é a mesma coisa que

18. A expressio “tendéncias do museu” € usada por Baxandall {igg1).
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mostrd-lo como patriménio originario de um potlatch especifico,
participante de um combate cultural que continua. Os relatos da
histéria (objetiva) e da genealogia (politica) ndo coincidem.

A diferenca entre a tendéncia com a qual o visitante é guiado
no Museu da Universidade da Colimbia Britdnica (estética majo-
ritdria) e no Centro Cultural de U'mista (histéria tribal) deve ser
igualmente esclarecida. Apresentar um objeto como “arte”, numa
tradi¢do da Costa Noroeste que continua viva, é subestimar seu
papel como valor controvertido, numa histéria local de apropria-
c¢io e reivindicagdo.

Os objetos da colegdo do potlatch do Centro Cultural de U'mista
sido “tesouros” da comunidade e ndo “obras de arte”." Mas, se os
dois enfoques ndo coincidem, também nio se excluem inteiramen-
te. Comentei anteriormente que uma das maneiras mais frequen-
tes de atribuir um valor transcultural (moral e comercial) a uma
produgio cultural é tratd-la como arte. Obras de arte antigas e, so-
bretudo, contemporineas, incluindo as obras de transicio dos anos
1940 € 1950 do mestre escultor chefe Willie Seaweed, de Blunden
Harbour, foram mostradas nas galerias de exposicdo temporiria,
ao lado da “casa-grande” do Centro Cultural de U'mista (Holm,
1983).

Jd no Museu da Universidade da Coldmbia Briténica, em que a
arte antiga e a nova estdo presentes, os lacos histéricos entre elas
sdo minimizados; ndo hd nada de Willie Seaweed, nem de Mungo
Martin, apenas algumas obras de Charles Edenshaw. Em contra-
19. O video do Centro Cultural de U'mista sobre o repatriamento da colegio do potlatch
(apenas para Alert Bay) recebeu o titulo de “A arca dos tesouros”, depois do comentirio
sobre o museu feito por um velho indio. As categorias “tesouro” e “obra de arte” se sobre-
poern, mas nda coincidem. A arca guardid da tradigdo é a tese de doutorado de Ira Jacknis,
que escreve em seu resumo: “A Arca Guardid da Tradigiio’ é uma expressio do idioma
kwakiutl que convém e que soa bem para um museu. Arcas, batis, estojos, cofres, cestos,
caixas eram fundamentais devido & importincia dada pelos habitantes da Costa Noroeste
para a guarda, classificagdo e acumulago de riquezas. Eram vistos como receptaculos,
concretamente, dos objetos herdados e, metaforicamente, da transmissao dos privilégios
ancestrais. O termo ‘arca’ era usado no discurso do potlatch para destacar a guarda e defesa
dos costumes, sua preservagéio. Boas usou a palavra para tentar explicar aos kwakiutl sen
trabalho com George Hunt. Ela também é usada pelos atuais kwakiutl para referir-se ao
seu Centro Cultural Indigena” (1988, p. 3). A importante tese de Jacknis, que aprofunda

muitos aspectos histéricos aqui abordados, foi publicada em 1991 pelo Smithsonian Insti-
tution Press.
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partida, toda arte representada em U'mista preserva um forte
acento histérico. E é dificil separar a arte da cultura numa gravura
de uma baleia assassina, de Tony Hunt, sabendo que seu destino
explicito é ser usada num potlatch.

Na parte da exposicio, duas aquisi¢des recentes estao lado a
lado: uma velha mdscara e uma antiga méquina de costura, iden-
tificada como tendo pertencido a Marys Ebbets Hunt (1823-1919),
Anisalaga, origindria do Alaska e esposa do agente de Hudson Bay,
em Fort Rupert. Sua bela maquina faz bem em garantir seu lugar
entre as obras de arte, a0 mesmo tempo que rememora uma im-
portante linhagem (Mary Ebbets Hunt era méae de George Hunt,
colaborador de Franz Boas e ancestral de indimeros membros im-
portantes da comunidade kwagiulth).

A reinvencdo do museu
As relacbes entre museus

As diferentes orientagdes politico-culturais da Arte e da Histéria,
nas quatro institui¢des, assim como os musedlogos, ndo excluem
as interligacdes, nem a comunicag¢do. Os museus, assim como os
mused6logos, cooperaram durante os dez dltimos anos comparti-
lhando exposigdes e assessorias técnicas. Um de meus objetivos,
a0 mostrar as potencialidades e as limitacdes das institui¢des ma-
joritdrias e minoritdrias, foi argumentar que nenhuma delas pode
dominar ou controlar integralmente as mensagens e os contextos
importantes criados pelos objetos que elas expdem.

Seria ideal que a troca e a complementaridade, no lugar da hie-
rarquia, caracterizassem as relacoes institucionais entre os quatro

20. As tinicas outras maquinas de costura que vi em exposigio encontravam-se no Museu
Real da Colimbia Britinica, onde dois modelos antigos apareciam numa vitrina para mos-
trar a variedade de bens rcgularmente distribuidos em ceriménias de potlatch: mdscaras,
maracds, cobre, cerdmica, eafeteiras, tecidos, mantas cte, As mdquinas de costura ndo di-
7em a mesma coisa na “histéria cultural” delineada em Victoria e na “genealogia politica”
retratada cm Alert Bay
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museuns. Naturalmente, h4 obstaculos reais para tais relagdes:

as desigualdades nas subvengdes, o prestigio, o acesso aos recursos.

Entretanto, a medida que as perspectivas tribais tornam-se nacio-

nalmente mais visiveis e que as coleces nacionais desistem de as-

pirar a totalidade e 4 universalidade, pode-se esperar que as relagges
entre as instituicdes reflitam essas mudancas®

O surgimento de centros culturais e de museus tribais torna pos-
sivel um repatriamento efetivo e uma circulagio de objetos, consi-
derados por muito tempo — sem ambiguidade — propriedades, pelos
colecionadores e curadores de museus metropolitanos. E cada vez
mais questiondvel a ideia de grandes museus ~ tais como 0 Museu
Canadense da Civilizacdo, em Hull (Ottawa) e o Museu dos In-
dios Americanos, em Nova York (em processo de transferéncia para
Washington, D.C.) — exporem para a nacéo inteira as culturas in-
digenas americanas, como também é controvertida a existéncia de
cole¢Bes primorosas, de valor inestimavel, mas que ndo circulam.,

Podemos derrubar a légica cientifico-palitica dominante, em-
pregada para justificar a existéncia de cole¢des centralizadas, fa-
zendo uso de seus argumentos:

1) existe, hoje, uma notéria capacidade das comunidades locais
de realizar atividades diferentes e sofisticadas com objetos de
sua heranga;

2) € cada vez maior a disponibilidade dos cidadios (e pesquisa-
dores cientificos) para visitar lugares distantes;

3) ha uma melhoria das comunicagées profissionais.

Portanto, uma distribuigﬁo mais variada, mais interessante e mais
equitativa dos bens culturais deveria ser encorajada ativamente pe-
las agéncias financeiras, governamentais e privadas.

Ap6s visitar o Centro Cultural de U'mista, comecei a perder a pa-
ciéncia com os relatos das negociacBes que se arrastavam, relativas
ao destino do Museu dos Indios Americanos e de seu depésito ca-
vernoso do Bronx, entupido de objetos indigenas, cuja maior parte
nunca foi mostrada em exposicio e talvez jamais o seja.

21. Para uma apresentagao precisa do Museu Tribal Hoopa (Califérnia) e uma argumen-
tagdo convincente sobre as profundas diferencas e, a0 mesmo tempo, as possibilidades de
cooperagio entre museus tribais e nacionais (universitdrios), ver Davis (1989).
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Essa cole¢do “maior, insubstituivel”, deve ir para 0 Museu Ame-
ricano de Histéria Natural, ou deve ser incorporada ao Smithso-
nian Institution? Ou, ainda, deve ser depositada nas dependén-
cias da Alfindega, no Sul de Manhattan? Deve-se permitir a H.
Ross Perrot transportd-la para o Texas? Ela “pertence” ao Estado
de Nova York? Ou trata-se de um “tesouro nacional” que deve ir
para Washington? Decidiu-se, finalmente, criar um novo museu
no Smithsonian e usar a Alfandega como anexo.

Lendo que muitos milhdes de délares foram coletados para “sal-
var” essa incémoda colegio, ndo posso esquecer que os dois mu-
seus indigenas kwaginlth devem manter uma luta constante em
busca de recursos para pagar suas despesas essenciais, desviando
assim energias dos projetos da comunidade. Eles e muitos outros
novos museus tribais e centros culturais poderiam sobreviver com
apenas algumas migalhas caidas das mesas de Nova York e Wash-
ington.

Mas hd uma ironia ainda pior: em algum lugar do cavernoso de-
posito do Bronx, encontram-se 33 pecas dos tesouros do potlatch de
Village Island. Elas foram vendidas por W. M. Halliday, de Alert
Bay, a George Heye, o insacidvel arquiteto da coleco de Nova York.
Um documento, exposto no Centro Cultural de U'mista, registra
essa compra, efetuada em Ottawa, por um “preco excelente”. Halli-
day foi repreendido por seus superiores por ter o Canada perdido
essas pegas. Até hoje, o Museu dos [ndios Americanos recusou-se a

devalver esses tesouros que faltam  colecio do potlatch (Webster,
1988).

O museu: um lugar de reunido

Depois de comparar 0os museus nacionais entre si € com os cen-
tros tribais, resta indicar algumas diferencas entre os dois museus
kwagiulth. O Centro Cultural de U'mista, de Alert Bay, e 0 Museu
Kwagiulth, da ilha Quadra, adotam estratégias muito diferentes
para cxpor suas respectivas partes dos tesouros recuperados.
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Em Alert Bay, a permanente apresenta a histéria do potlatch,
no perfodo colonial e, em particular, a da grandiosa ceriménia de
1921, de Dan Cranmer, em Village Island. J na ilha Quadra, onde
o nome de Cranmer ndo é famoso, essa histéria é apenas narrada,
mas nao é destacada como atragfo principal.

Em Alert Bay, doze comunidades que falam o kwak'wala sdo
lembradas, assim como seus mitos de origem; a histéria do potlatch
de Dan Cranmer serve de exemplo para uma histéria colonial co-
mum. A sede dos tesouros repatriados € um grande conjunto
kwakwaka wakw, caracterizado por manter uma “unidade nas di-
ferencas”, isto €, uma unidade “tribal” forjada por uma cultura co-
mum e uma histéria de aliancas, opressio e resisténcia coletiva.

Na ilha Quadra, em Cape Mudge, a palavra kwagiulth, na de-
nominag¢do do museu, aplica-se a uma unidade maior e, ao mes-
mo tempo, a um grupo limitado de familias. A sede para onde os
objetos foram repatriados € uma comunidade, composta de chefes
cujos nomes sdo conhecidos e de familias que tém direitos perma-
nentes sobre objetos determinados. Em suas memérias, publica-
das recentemente, o chefe da aldeia de Cape Mudge, Harry Assu
(lekwiltok), expressa os dois pontos de vista:

Aqui, em Cape Mudge, nés criamos a Sociedade Nuyumbalees, para
ter um museu e trazer os tesouros do potlaich. Escolhemos ¢ nome
Museu Kwagiulth, porque querfamos que ele fosse para todo o nosso
povo, ndo somente para nossa tribo lekwiltok. Em Cape Mudge, nés
estamos em um lugar por onde todos podem passar facilmente, indo
de nossas aldeias do Norte para as cidades de Victoria ou Vancouver.
E um bom lugar para se reunir. Nuyumbalees quer dizer “o principio
de todas as lendas”. As lendas séio a histéria de nossas familias. E por
isso que nossos chefes mostram nossas dancas durante o potlatch, a
fim de transmitir nossas lendas (Assu, 1989, p. 106).

Harry Assu descreve o museu como, sobretudo, um lugar de reu-
nido e de exposi¢io das histérias das familias, numa unidade maior,
designada agora pelo termo kwagiulth. Os objetos na colecio repa-
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triada estio ligados as histérias das familias e de seus direitos; eles
sao “mostrados”, de maneira semelhante ao modo como as dancgas
sdo executadas no potlaich.* O publico do museu é kwagiulth e
a institui¢dio é concebida numa linguagem diferente e segundo
um modo de expressdo particular: de propriedade, de direitos e
de exibi¢do. A instituicdo do “museu”, imposta como condicio do
repatriamento, foi reformulada em termos kwagiulth tradicionais.
Harry Assu (1989, p. 106) continua:

Tudo isso funcionou muito bem. Todas as nossas coisas trazidas de
Ottawa estio nas vitrinas, no museu, segundo a familia & qual elas
pertencem. Eo que as mdscaras e os demais objetos significam para
nds: bens de familia. Eles contam para todos quais sio os direitos de
nossa familia. Nés temos orgulho disso!

Com o nosso povo, vocé nio precisa falar dos direitos e das dan-
cas que possufmos: basta chamar as pessoas € mostrar o potlatch
para elas.

Um museu gue fala direito

O museu fala “dos” direitos familiares “para” os kwagiulth. Ele ndo
prioriza — o que seria diferente — falar "de” todos os kwagiulth
“para” cada um deles e para um publico nio tribal. O papel essen-
cial do museu, segundo o chefe Assu, é expressar o amor-préprio
da familia e de seus direitos, por objetos, mitos, dangas e autori-
dade politica. Este € o significado original da proposta da exposi-
¢ao, organizada tendo como base a propriedade familiar.

Direitos familiares semelhantes existem no Centro Cultural de
U'mista, em Alert Bay, mas nio estdo no primeiro plano de sua
apresentagdo. Considerando que, apés sessenta anos, ainda ha

22. Para um relato sobre a forma como 0s objetos da Costa Noroeste, apresentados num
museu ocidental, foram convertidos por velhos anciaos indigenas (tlingit) em agio “teatrul”
¢ cm vigorosas narrativas miticas, histdricas e politicas, ver a entrevista de Brian Wallis com
James Clifford (Wallis, 1989). A atuagia dos ancidios, como consultores para um projeto de
remaontagem, pos seriamente em questio a classificagéio de objetos tradicionais — mdscaras,
maracds, tambores etc. — como “objetos” (arte ou artefato).
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conflitos sobre as exatas atribuictes familiares (nem todo mundo
concorda com todas as etiquetas de Cape Mudge, na ilha Qua-
dra), o Centro Cultural de U'mista reivindica a propriedade num
nivel mais profundo. Os objetos sido apresentados no museu como
tesouros e testemunhas histéricas dos kwakwaka'wakw. O que o
Centro de U'mista busca, na realidade, é uma espécie de hege-
monia no interior da unidade “tribal” dispersa, mas que emerge,
conhecida antigamente como “os kwakiutl do Sul”.

No leque comum 3s instituicdes tribais, podemos talvez, distin-
guir entre estilo “cosmopolita” e estilo “local”, o que sugere pibli-
cos, aspiragfes e finalidades diferentes.

O Centro Cultural de U'mista é, ao mesmo tempo, um centro
comunitirio (com histéria oral, lingua, video e programas de edu-
cagdo) e uma instituic@o aberta para o exterior (oferecendo progra-
mas para um ptiblico amplo e diversificade, colaborando com os
museus nacionais em exposicdes itinerantes etc.).

A Sociedade de U'mista compartilha os objetivos da Sociedade
Nuyumbalees, de Cape Mudge, desempenhando o papel de cata-
lisar a comunidade e um local onde sdo conservados e mostrados
objetos e historias do poder tribal e seu significado.

O Gentro Cultural de U'mista articula-se também no mundo mais
vasto dos museus. Por exemplo, a exposicio pelo décimo aniversi-
rio da obra de Mungo Martin, criada durante os piores decénios da
opressao, ird a Cape Mudge, a Victoria e 2 Universidade da Coliimbia
Britdnica, assim como a muitos outros museus do Canadd e, talvez,
dos Estados Unidos. Gloria Cranmer Webster, como diretora do cen-
tro, colabora com institui¢des nacionais em Victoria e na Universida-
de da Colambia Britinica. E o centro mantém artistas locais de pri-
meira qualidade, especialmente os Hunt e os Cranmer, cujo piiblico
ultrapassa amplamente a itha de Vancouver.»

23. Gloria Cranmer, por exemplo, ajudou na identificacio e na organizacdo da artc contem-
pordnca para a mostra pioneira e para o catdlogo produzido pelo Museu Real da Coliimbia
Britdnica (Macnair, Hoover e Neary, 1984).
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O Centro Cultural de U'mista apropriou-se também da tradigéo
antropolégica dominante. Franz Boas, a autoridade branca que pos
o0s kwakiutl no mapa cientifico-social, figura como uma espécie
de antropélogo da casa. Os textos kwakiutl que ele recolheu sdo
adaptados e citados; ele aparece como um aliado, na exposicio
do potlatch. Um lago de “familia” vincula-o a George Hunt, avo
do importante artista kwagiulth Henry Hunt, cujos descendentes
sdo muitos e vivern e trabalham agora em Alert Bay, perto de Fort
Rupert. Em 1986, o Centro Cultural de U'mista organizou uma
reunido, para a qual vieram 34 membros da familia Boas, inclusive
a filha de Franz Boas, Franziska, e intimeros descendentes Hunt.
Entre os presentes trocados, havia c6pias de cartas da correspon-
déncia entre Franz Boas e George Hunt. Mantendo esses contatos
com a familia Boas, o centro reencontrou os primeiros registros de
canticos locais, em lugares tdo distantes como Indiana e Washing-
ton, D.C.* A “antropologia de emergéncia” foi repatriada.

Um centro de diversidade e polémica

O Museu da ilha Quadra ndo tem as mesmas aspiracdes. Ele ndo
situa sua colegdo na arte, no mito e na histéria kwakwaka'waka,
recuperando, assim, em um novo contexto, a cultura kwakiutl re-
gistrada por Boas. Seus objetivos sd0 mais modestos e pode-se,
mesmo, encontrar, em certas greas, uma critica implicita ao pro-
grama do Centro de Umista. O fato de o potlaich de Dan Cran-
mer ser apresentado com destaque num museu dirigido por sua
filha, faz com que n#o se possa ser politicamente indiferente. Na
realidade, autoridades de outras familias kwagiulth tém opinigo
um pouco mais critica sobre esse potlaich de Dan Cranmer, as
personalidades que o animaram e o significado que ele continua a
ter. O papel predominante dos Cranmer, dos Hunt e do Centro de
U'mista ndo é incontestavel.

24. Umista Culturgl Center Newsletter, Alert Bay, abr. 1987
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No fim da exposicio do potlatch, em Alert Bay, [é-se o seguinte
testemunho;

Quando vosso pai [Dan Cranmer] voltou, estava vestido assim, pés
nus dentro dos sapatos. Ele deu tudo. Ele fez tudo, de uma s¢ vez,
para restabelecer nossa autoestima, para fazer todas as grandes coi-
sas para nosso povo. Outros fizeram uma coisa de cada vez; ele foi
o tinico a fazer tudo de uma s6 vez, pois sua mulher era uma sabia

mulher (Agnes Alfred, Alert Bay, 1975).

O elogio de Dan Cranmer complica-se, com uma frase final pres-
tando homenagem a sua mulher. Enigmdtica para um estrangeiro,
a frase € explicada por uma neta de Agnes Alfred, Daisy (My-yah-
nelth) Sewid Smith no livro Prosecution or persecution, publica-
do por ocasido da abertura do Museu Kwagijulth, da itha Quadra,
em 1979. O livio contém as recordagdes de sua priséo, gravadas
por Agnes Alfred e Herbert Martin, que tinham participado do
potlatch; descreve a ceriménia de Village Island como a obra co-
letiva de trés familias: os Cranmer (nimpkish) de Alert Bay, os
mamalillikulla, que eram a nobreza de Village Island e o chefe
Billy Assu (lekwiltok), de Cape Mudge.

Daisy Sewid Smith, em seu relato, atribui a iniciativa dessa ceri-
monia 2 mulher de Dan Cranmer, Emma e 4 familia dela. Grande
parte dos bens e do dinheiro foi reunida pelos pais de Emma e por
Billy Assu, para facilitar o pagamento dos gastos do casamento dela
com Dan Cranmer. A familia dele também o ajudou (Agnes Alfred
€ outros), para tornar possivel a grandiosa doagio de presentes. Na
versdo de Daisy Sewid Smith, Dan Cranmer aparece como o ator
central num acontecimento coletivo, ndo como seu chefe. O re-
lato de Smith pde em primeiro plano o papel de organizadora de
Emma Cranmer e seu sentimento de profunda responsabilidade e
de culpa, diante daqueles que foram para a prisdo (ela foi poupada,
porque sua familia nimpkish, a qual pertencia pelo casamento, res-
tituiu seus tesouros).
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Segundo Daisy Sewid Smith, quem iniciou o processo de repa-
triamento foi seu pai — o chefe James Sewid. Ele insistiu para
que Ottawa “se lembre de que essas pecas pertencem a chefes
enquanto individuos, ndo a tribo, e que nessa questdo ninguém
tinha o direito de falar em nome dos demais”. Um comité de anci-
dos, representando as principais familias envolvidas, decidiu que
o museu requerido seria construido em Cape Mudge. “Mais tarde,
alguns membros do grupo nimpkish mudaram de ideia e quiseram
que fosse a Alert Bay. Concordou-se, entio, que haveria dois mu-
seus e que cada familia escolheria um deles como o lugar onde
seriamn apresentados seus objetos” (Smith, 1979). A reparticio das
pegas entre dois museus criou polémica em relacdo a melhor
maneira de comemorar o potlatch de Village Island e expor seus
tesouros. O livro Prosecution or persecution relativiza a aparente
importéncia particular dos nimpkish.>

Mencionei brevemente as histérias de familias que tiveram pa-
pel no desdobramento do grande potlaich e na criagao posterior
dos dois museus. Minha intencdo, abordando um tema que ape-
nas comeco a compreender, ndo € a de defender a verdade de
uma versdo dos acontecimentos mais do que a outra, ou mesmo a
autenticidade de um museu contra o outro. Gostaria de somente
tornar visivel, para quem estd de fora, a complexidade escondida
atrds de palavras como “local”, “tribal” e “comunidade”. E bastan-
te facil falar da “histéria local”, da “tribo” ou da “comunidade”,
como se ndo fossem termos diferentemente interpretados e, com
frequéncia, contestados. E preciso lembrar do “desacordo” consti-
tutivo, anteriormente citado, que é evidenciado pelo mito da cria-

25. Ver o livro de Smith e também outro relato que descreve o papel da aldeia de Cape
Mudge no pracesso de repatriamento {(Assu, 1989). A versio de Alert Bay considera falsa
a informagdo de que, desde o comego do movimento de repatriamento, muitos dos que
tinham direitos legitimos sobre as pegas do tesouro desejavam que o museu fosse em Alert
Bay. Além disso, s proprietdrios dos bens repatriados néo eram predominantemente mem-
bros origindrios do grupo da regide de Cape Mudge. A maior parte daqueles da regisio que
tinha legitimo direito sobre parcela da “Colegio do potlatch”, tal como o chefe James Sewid
(de Village Tsland ¢ parente de Emma Cranmer), havia migrado de Alert Bay para a zona
central da ilha de Vancouver apenas nas décadas recentes. A discussao sobre a localizagzo
do museu complicou-se com sessenta anos de casamentos exogdmicos, com a cmigragio
para novos centros de poder econdmico ¢ tribal ¢ com as alegagBes em contrario relativas
a propriedade.
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¢do kwagiulth — simbolo de uma diversidade vital no interior de
uma cultura e de uma histéria compartilhadas.*

Seria falso, além do mais, exagerar as rivalidades. As comunida-
des antigamente chamadas de "kwakiutl do Sul” estio unidas pelo
sentimento de histéria e de cultura comuns, de lagos de parentes-
co e de uma opressio que continua. O sentimento de uma identi-
dade (kwakwaka'wakw) mais abrangente, representado no Centro
Cultural de U'mista, é uma poderosa realidade. Mais abrangente
ainda ¢ a drea cultural da Costa Noroeste e a cooperacéo entre
seus membros, 0 que constitui, por si, um considerdvel poder tri-
bal. Uma pintura, apresentada no Centro Cultural de U'mista, é
de autoria do artista haida Bill Reid; com ele, o escultor nimpkish
Doug Cranmer trabalhou nas casas e nos mastros atrdas do Museu
de Antropologia da Universidade da Coliimbia Briténica.

Num nivel ainda mais globalizante, operam as aliancas no qua-
dro da politica pés-colonial e do “quarto mundo”. O nome de uma
equipe de video feminino do Centro Cultural de U'mista, as “Sal-
monistas”, brinca com “salmao” e “sandinista”, fazendo alusio ao rela-
cionamento de “cidades irmis” entre Alert Bay e um vilarejo de pes-
cadores na Nicardgua. Programa-se uma visita dos kwagiulth 3 Nova
Zelandia, em resposta A recente vinda de uma delegagio maori.

A morada sagrada: o museu reinventado

Voltei da Colimbia Britinica com uma visdo mais complexa dos
contextos diferentes, mas articulados entre si, em que sdo expos-
tos e circulam os objetos da Costa Noroeste. Cada um dos quatro

26. Sobre a propensic quasc legendaria dos kwagiulth para a diversidade e a polémica:
“A antropologia continua vendo a sociedade tradicional como baseada no consentimento
miituo ¢ no acordo. Q conceito de Dutkheim de sociedade mecénica, em que cada coisa e
cada um trabalham juntes para manter o status quo, continua vigente entre nds. Seria mais
auténtico dizer da sociedade kwagiulth que ela estd baseada no desacordo generalizado.
Cada membro foi cuidadosamente treinado para ser capaz de decidir por si, foi preparado
para questionar as estruturas simbélicas, com cujos significados concordou em sua infan-
cia. Vendo que elas ndo caftam do céu, mas foram produzidas pelo homem, o kwagiulth
aprende & usd-las criativamente, tornando-se, por sua vez, um criador de outros sfmholos”
(Reid, 1981, p. 250).
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museus estd amarrado a uma situagdo pés-colonial, em que as
relagbes de poder modificam-se e em que as conexdes entre signi-
ficados locais e globais rivalizam-se.

Poder e identidade “tribal” foram sempre moldados por aliangas,
discussdes e intercimbios entre as comunidades locais, e, desde
a metade do século XIX, com os brancos intrometidos. Esses pro-
cessos prolongam-se por meio da vida cultural contemporanea.
A medida que os dois centros kwagiulth — ou instituigdes simila-
res — tornam-se mais visiveis, escapando da condi¢gdo meramente
local ou “minoritéria”, eles contestam as visdes globais apresenta-
das pelas “grandes” coleg@es. Funcionam, ao mesmo tempo, como
centros culturais, como locais para a educacio da comunidade,
para sua mobilizagdo ¢ para a continuidade da tradicio.

Os grandes museus, institui¢des cosmopolitas que af estdo para
apresentar, de forma global, a arte e a cultura, comecam a apare-
cer como instituicdes nacionais mais limitadas, enraizadas em cen-
tros metropolitanos especificos. Esses “centros” sdo “produtos” de
culturas e histérias vigorosas, hoje contestadas e deslocadas por
outras culturas e outras histérias. Os efeitos desse deslocamento
comegam a se fazer sentir nos grandes museus de Victoria e de
Vancouver. Resta ver como e com que rapidez.

Na Costa Noroeste, como em outros lugares, as economias e as
institui¢des do moderno Estado-nag¢éo reprimiram, marginalizaram
e exploraram sistematicamente as culturas tradicionais dos povos
indigenas. Um combate desigual pelo poder econémico, cultural e
politico continua, ininterrupto sob muitos aspectos, desde os dias
do potlatch de Dan Cranmer, no Natal de 1921.

Mas, pelo menos, uma coisa mudou. Tornou-se totalmente evi-
dente para a cultura dominante que muitas populagdes indige-
nas, que haviam sido “convertidas” ao cristianismo, cujas tradicdes
culturais foram “salvas” em cole¢des de textos como os de Boas e
Hunt, cujas obras “auténticas” foram coletadas em grandes quan-
tidades um século antes e cujas culturas ja haviam sido declara-
das oficialmente moribundas, nio desapareceram. Com suas vidas
dramaticamente transformadas, em certos aspectos, e, em outros,
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profundamente ligadas 2 tradigdo e a terra, esses grupos tribais
continuam a resistir, conscientizam-se, adaptam-se e ignoram as
pretensdes da cultura dominante. A exploragio — escolas de baixo
nivel, atendimento médico insuficiente, poucas perspectivas de
trabalho — continua em muitos locais, da mesma forma que a re-
sisténcia politica e o potencial decisivo de uma tradicio flexivel e
soberana.

Na ilha de Vancouver, o potlatch estd de volta, como a maior
parte dos tesouros confiscados em 1922, Mas isso tem um prego:
os objetos apreendidos ilegalmente ndo foram devolvidos dire-
tamente as familias que eram suas donas — solugio quase im-
possivel. Em vez disso, um museu foi imposto e, mais tarde, dois.
E dificil imaginar uma instituicao mais elitista, mais metropolita-
na, mais ocidental. E, no entanto, viu-se que mesmo ela pode ser
recomegada e reinventada. Af estd, por exemplo, o que acontece &
palavra “museu”, numa passagem do livro do chefe Harry Assu, em
que € evocada a cerimonia de abertura do Museu e Centro Cultu-
ral Kwagiulth, em Cape Mudge, em 197 (um acontecimento com
espirito semelhante inaugurou o Centro Cultural de U'mista, em
1980 — registrado no filme do centro A caixa dos tesouros):

O espfrito da danga, chamado klassila, ficou preso nos carceres de
Ottawa, durante muitos anos, ¢ estava sendo devolvido agora ao povo
kwagiulth. O poder do espirito tinha sido, simbolicamente, jogado
fora do barco, no litoral, mas foi “pescado” e aquele que o incorpo-
rou comegou a dangar. Depois, arremessou-o energicamente i praia,
tazendo-o transpor as portas do museu. O espirito, enfim, conseguiu

entrar na morada sagrada: o museu (Assu, 198g, p. 127-128).
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MEMORIA E REFLEXIVIDADE NA CULTURA OCIDENTAL*

LUIZ FERNANDO DIAS DUARTE

Duas qualidades da cerimdnia em que ora me expresso tornam-na
grave como as coisas religiosas — pensava eu, ao imaginar como
iniciar esta aula inaugural. A primeira € a que aporta a categoria de
“inaugurar” — in augurare, fazer os augtirios, adivinhar e desejar a
sorte da institui¢io ou fendmeno social que inicia ali seu destino.
Depois, voltarei a coment4-la.

A segunda é a da “memdria”, ela mesma, apesar da profunda lai-
cizagdo a que foi submetida em nossa cultura — junto com tudo o
mais. Relendo alguns textos antigos meus, dedicados aos fenome-
nos da memdria, reencontrava referéncias evocadoras da sacralida-
de que sempre cercou a experiéncia social dessa dificil e delicada
fun¢do que garante, em toda sociedade, o dominio, a preservagio,
a transmissdo e a continuidade do significado de todas as coisas.
Lembrava particularmente de Mnemésine, miae das musas e, por-
tanto, de toda criagdo — que, na mitologia grega, bem personifi-
cava a “funcdo da meméria, sagrada”, de compensar as ameagas
de Lethé, as dguas do esquecimento que a morte exige atravessar
(Duarte, 1983a).

A evocacio dessa aura de sacralidade da funcdo de memdria
vbedece a um principio inarredavel da reflexdo de um antropé-
logo, como eu. Trata-se da comparagfo entre as culturas, como
mecanismo de revelagdo das propriedades de qualquer fenémeno
humano. Tanto a meméria como fungio quanto a meméria como
recurso e institui¢do foram e sao, ainda, preciosamente ilumina-
das por essa via. Mas a compara¢do aqui permanecerd como um

* Aula inaugural ministrada em 2000, no inicio do ane letivo do Programa de Pés-Gradua-
¢80 em Meméria Social da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UniRio).
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horizonte abrangente, sem os investimentos sistematicos que de-
mandariam um tempo inadequado a ocasido. Reterei apenas o sinal
de relatividade que a comparagdo permite aos que se aproximam das
instituigdes de nossa cultura, sobretudo daquelas que — por seu alto
vulto e sua basilar presenca — impdem-se como obviedades, com
a forca de uma “naturalidade”. Entre elas, a “meméria”.

O ponto crucial, 2 reter, da relativizagio que permite o exame com-
parado dos fatos de meméria é o de que sua institucionalidade obedece
aos mesmos ditames de uma totalidade @ priori, que ordena a vida
simbélica da maior parte das culturas. A memdria coletiva é a meméria
da sociedade, da totalidade significativa em que se inscrevem e trans-
correm as micromem6rias pessoais, elos de uma cadeia maior. E esse
cardter encompassador da meméria coletiva que reveste de sacrali-
dade as rememoragdes miticas e as reencenacdes rituais, frequen-
temente associadas a identidade tribal ou clanica (Bateson, 1967),
apandgio de um género, de uma classe de idade, de uma fraterni-
dade. Nas culturas dgrafas, as mnemotécnicas atingem graus de
sofisticacdo dificilmente imagindveis para nossa cultura objetivan-
te, por meio de disciplinas de memorizacio de alcance bastante |
amplo. Nao podemos esquecer, porém, que — sistematicamente
— 0s pontos, os principios, as énfases descritas nesses discursos
sao solidérios a uma linguagem mais ampla, inscrita na arquitetura
da aldeia, na leitura dos sinais naturais, na decoragdo corporal e
instrumental, na gestualidade, numa solidariedade de significacio
que s6 uma fantasia paranoide poderia evocar, no plano individual,
em nossa cultura,

A emergéncia da escrita, como recurso suplementar a toda essa
mnemotecnia, aparece assim como uma curiosa ameaga (que tex-
tos da antiga cultura grega evocam) de reificacio, de desentranha-
mento de uma meméria profundamente “incorporada”, vivenciada,
encenada no coletivo imediato; por isso mesmo, sagrada.

A escrita surge, porém, sagrada, como mais um recurso de pre-
servacdo do que os gregos chamavam arché, das coisas eternas ou
das que servem 4 manutengio da eternidade, como o ritmo das
cheias e das luas ou o fluxo dos bens nos armazéns reais. A ameaca
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da escrita, no entanto, ndo é apenas a do esvaziamento das antigas
mnemotecnias orais, mas a da autonomizac¢io do meio de lingua-
gem do suporte vivo imediato que sempre a portara. Nos termos do
socidlogo Georg Simmel, a ameaga de separagio entre a “cultura
objetiva” e a “cultura subjetiva”. Essa separaciio, esse “distancia-
mento” “entre os recursos objetivados de memdria e a experiéncia
vivida du rememoracio” implicou, na verdade, duas linhas de de-
senvolvimento paralelas: se a desvitalizacio e a dessensibilizaco
dos suportes ameaca a integridade vivencial da cultura (inclusi-
ve servindo diretamente s dilerenciacdes sociais, decorrentes da
emergéncia das estruturas estatais, de que silo, as vezes, conside-
radas alguns dos mecanismos ativos), enseja por outro lado uma
autonomizagio virtual dos processos de racionalizagio do pensa-
mento. Este ultimo efeito foi radicalmente importante para o sur-
gimento das culturas de “civiliza¢do”, os grandes empreendimentos
de significa¢iio que catapultaram a experiéncia humana para os pa-
tamares de grande escala de que a cultura ocidental moderna nao é
sendo a exacerba¢do contemporanea (para o melhor e o pior).

A “racionalizagio” permitida pelos novos recursos da memé-
ria objetivada deve ser compreendida sob vérios dngulos. Di-
versos aspectos instrumentais deveriam ser ressaltados, como a
concomitante emergéncia de especialistas da escrita que se tox-
nam logo especialistas do pensamento: do escriba ao intelectual.,
O que mais importa, aqui, € o da autonomizacio da funcio “refle-
xiva” do pensamento. Desentranhada parcialmente da totalidade
de significagdo cultural de que emerge, a cada momento, estabi-
lizada no tempo e portétil no espaco (scripta manent), a escrita
permite mais amplamente uma formaliza¢do do pensamento que
a suscitou originalmente, uma autonomizagio da “consciéncia” e
“critica” as condicdes de sua produgido (uma hermenéutica), uma
disposi¢do em distinguir e sopesar as implicaces diferenciais da
“letra” e do sentido pratico das normas sociais (uma ética). Isso é
bem expresso pelos efeitos da sistematizacio doutrindria, escrita
nas religides mundiais (como nas chamadas civilizagdes do livro:
judia, cristd, maometana).
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A emergéncia desse patamar de “reflexividade”, tdo crucial para
o destino da humanidade, tem implica¢ées imediatas sobre todos
os outros recursos de memdria. A escrita contamina-os com seus
novos horizontes de permanéncia, seja recobrindo-os diretamente
com sua trama sob a forma das inscri¢des, seja reproduzindo-os
simbolicamente, sob a forma dos mapas, das descri¢@es, dos rela-
tos, dos comentérios, das parafrases e das ecnumeracdes. Surgem,
enfim, ao lado dos monumentos, os arquivos e as bibliotecas — lo-
cais sagrados de uma “reflexividade” crescente (mais tarde acom-
panhados pelas academias e pelas universidades).

Em alguns contextos culturais especificos, esses efeitos de ra-
cionalizagfo e reflexivizagdo permitiram a emergéncia de um novo
lugar social de memdria: a experiéncia pessoal, individual. Isso €,
para nés, a evidéncia mais direta, o sentimento de senhorio de uma
vida prépria, insubstituivel e significativa, algo inconcebivel para
a maior parte das culturas. As pessoas sao, ai, fragmentos de co-
nexdes sociais mais amplas; seu sentimento de identidade nio se
afasta do adscrito papel previsivel, sendo numa margem de agéo e
variagdo, também previsivel.

Jean-Pierre Vernant descreve como péde emergir na Grécia An-
tiga uma condicdo pessoal que — sem deixar de estar socialmente
demarcada — ensejava a seu portador uma inquietagio toda nova
a respeito de sua identidade: o desejo de “imortalidade individu-
al” manifestava-se em diversos cultos de mistério, por elabora¢des
muito peculiares da memdria, considerada o vetor por exceléncia
da continuidade buscada. Veja-se o estatuto de reencarnacio e
meméria entre os 6rficos e os pitagéricos, por exemplo (Vernant,
1973).

Essa abertura social dos recursos de memdria as elaboracdes
ditas individuais viria a constituir um dos fildes mais ricos dos de-
senvolvimentos ocidentais, por forca da crescente preeminéncia
da ideologia do “individualismo”, disseminada a partir de dentro
da cosmologia cristd {Duarte e Giumbelli, 1994). Lembremo-nos
de que a categoria “meméria” veio, mesmo, designar um modo
literdrio comemorativo da continuidade das identidades individu-
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ais: as “memoérias”. Por outro lado — e em decorréncia desse desli-
zamento —, o fendmeno da meméria passou a ser crescentemente
confundido com a fungéo psicolégica intraindividual que o sus-
tenta e, em algum momento de nossa histéria — provavelmente
no século XIX —, passou a ser necessério empregar a expressio
“memoria social”, a fim de enfatizar o caréter coletivo, construido
e abrangente de todos os fendmenos da identidade persistente no
tempo. :

A individualizagio da meméria implicou um redobrado refor-
¢o de sua relagdo com a reflexividade. Infinitamente perseguida
pela especulagio filosofica, a “fungio psicolégica correspondente”
viu-se atribuida de grande valoracio, figurando entre as prestigio-
sas irmds da “razdo” ¢ da “"imaginagdo”, por exemplo, em Bacon.
A elaboragd@o de uma “subjetividade” densa e preciosa depende da
construgdo e do povoamento de um “castelo interior” (expressio
de santa Teresa d'Avila) que, j4 desde o Renascimento, devia ser
construide conscientemente, cultivado formalmente, como um
theatrum mundi (Yates, 1974). Todo o desenvolvimento da Bildung
roméntica, uma das bases da construgio do modelo do intelectual
moderno, exige um investimento acentuado nos recursos da me-
méria individual, em que se acumula, pouco a pouco, o tesouro de
uma experiéncia singular, o microcosmo do sujeito pleno, rico de
si (Duarte, 1983b).

A par da reflexivizacdo intelectual e ética - construida sobre o
modo do “privade”, desenvolveu-se, na cultura ocidental, a partir
do Renascimento, também uma reflexivizacio estética, essencial-
mente piiblica, associada aos deslocamentos da antiga identidade
aristocratica, para o cumprimento das novas fungdes politicas di-
rigentes. Os novos “principes”, religiosos ou seculares, assumem
explicitamente a tarefa de encadear suas identidades individuais,
seu gosto estético, a expressiio identitaria (e suntudria) de suas
“dinastias”, “nagdes”, “cidades” e “épocas”. Essa singular disposi-
a0, coetdnea do empreendimento sistematico de recuperagio da
“meméria” das culturas cldssicas e de constituicao de um mercado
de bens méveis de “arte”, implica a organizacio de todo um novo
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aparato de recursos de meméria, centrado na estratégia das “co-
le¢oes”. A ideia moderna dos museus nasce totalmente ai, dessa
conjugacdo muito singular da “memdria coletiva”, social, pelas no-
vas vias da personalizacio, da personalidade de um “colecionador”
(que podia acabar participando de uma série de “colecionadores”,
como 0s papas ou os principes de determinada dinastia).

Uma das dimensdes mais notaveis desse processo, com impli-
cagoes indeléveis para todos os fenémenos da meméria social con-
temporanea, € o fato de que as coletividades politicas passaram a
ser constituidas de atributos de meméria, pensados por analogia
com os que se haviam montado para as memérias cultivadas das
elites ocidentais, a partir do Renascimento. As “nagdes” que se
vao constituindo entre os séculos XVII e XIX vdo paulatinamente
incorporando uma preocupacio sistematica com o tesouro acu-
mulado ao longo do tempo, em seu territério, e nas priticas de
sua populagio, construindo uma identidade forjada e esmerilhada
com esses curiosos amalgamas de restos culturais. Os filésofos
romanticos constroem, com base em Herder e Rousseau, a tecria
dessas reconstrugdes, a partir da ideia de um “espirito coletivo”
a ser celebrado nessas obras de meméria de crescente importan-
cia. Surgem, assim, no comego do século XIX, a filologia, os es-
tudos de folclore, a arqueologia, as “ciéncias da antiguidade” e a
preocupacdo sistemadtica com a preservagdo do passado perdido.
Nem ¢ preciso explicar muito como a busca do conhecimento e
preservagao da “natureza” obedece ao mesmo impulso, mesclando
na “histéria natural” os fenémenos biolégicos, geolégicos e antro-
polégicos.

Mais uma vez é fundamental ressaltar os efeitos dessa racio-
nalizagdo generalizada da relagio dos sujeitos individuais e das
coletividades individualizadas com as marcas de suas identidades
acumuladas ao longo do tempo. Nem o projeto sistematico de clas-
sificagdo, empreendido a partir de Lineu nas Ciéncias Naturais,
nem o surgimento de todas as Ciéncias Humanas (desde a His-
téria, a Filologia e a Arqueologia, até a Sociologia, a Psicanélise e
a Linguistica) poderiam ser concebidos sem essa “autonomizacao
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dos acervos” origindrios de arquivos, bibliotecas, gabinetes, cole-
¢oes, museus, jardins botinicos e zoolégicos, cidades, monumen-
tos e sitios preservados cada vez mais conscientemente. Boa parte
da ciéncia moderna decorre, assim, das possibilidades criticas, re-
flexivas, abertas pela sistematizaco dos fundos de meméria organi-
zados macigamente no Ocidente entre os séculos XVII e XIX.

E preciso, ainda, ressaltar que nesse contexto estd em jogo ndo
apenas uma tarefa acumulativa linear de avango do conhecimento
cientifico, tal como se o imagina comumente, mas a intervencdo
de principios criticos revoluciondrios, transtornadores da direcio de
toda a nossa cultura erudita. Creio que posso resumi-los numa ca-
tegoria geral: a da incorporagdo a consciéncia ocidental da dimen-
sdo da “diferenga”, manifestiavel numa mirfade de efeitos sociais
precisos.

A universalizacdo do humano, construida como crenca e insti-
tuigdo a partir do Renascimento (pela laicizagdo de antigos pos-
tulados da cultura cristd) demandou uma cobertura radical dos
fenémenos em todos os niveis, seu registro sistemadtico, a recu-
peragdo permanente de sua meméria por todos os instrumentos
possiveis. O século XIX é balizado por uma “rede de memorizagdo
implacével”: todos os recursos dos deslocamentos da informacao
e da impressdo dos sinais vao sendo postos ao dispor de uma rede
de eficiéncia crescente. A antigos museus, bibliotecas e colectes
acrescentam-se as redes de publicagdes cientificas, os censos de-
mograficos e econdmicos, a gravura de descricdo cientifica, os
institutos de Geografia e Estatistica, os romances naturalistas, os
observatérios de Astronomia e Geofisica, as observagées clinicas,
as mensura¢des da Antropologia Fisica, a pintura de paisagens, os
relatos etnograficos, numa intermindvel parafernalia de produgdo
de “data”.

E dessa pletora de informagdo memorizada, disponibilizada aos
mais diversos rearranjos criticos, que emergird a possibilidade de
sistematizar as inquietagbes romanticas com a fronteira e o avesso
da razdio. O que nio se poderia de outra forma expressar sendo
como um balbucio irracionalista, misticizante, pode hoje articular
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“propostas verdadeiramente alternativas ao exercicio irrelativiza-
do da universalizagc@o”, fazendo uso dos mesmos instrumentos re-
flexivos que tinham presidido a coleta e ao registro generalizados.
O débito de Nietzsche com a pesquisa filolégica e arqueolégica,
o de Freud com a pesquisa neurolégica e psiquidtrica {alis, tam-
bém arqueolégica), o de Durkheim com os relatos etnograficos e
demogréficos bem podem ser ilustrados com o exemplar monu-
mento de O suicidio, a primeira obra revoluciondria desse autor.
Af encontramos minuciosamente retrabalhado o imenso acervo de
dados demograficos acumulados sobre a satide, a doenga mental e
o suicidio entre as nagdes, as regides, as religides e as classes so-
ciais, produzindo o primeiro monumento afirmativo da percepgio
de que alguma outra ordem de causalidade perfilava-se por trds da
aleatoriedade das decisdes humanas de autodestruicio. Sobre um
territério de sombras, estendia-se uma nova ciéncia, a Sociologia,
disposta a incorpora-lo as luzes, abrindo novas nuangas, matizes
de cinza entre a razdo e a ndo razdo {Durkheim, 1977). Um novo
territério de reflexividade, fundamental para os desenvolvimentos
da consciéncia do século XX.

A desmedida disposicdo de retencio universal pela meméria
(ou pela memorabilidade, se me permitem o uso da palavra) im-
poe uma verdadeira “reentronizagdo” de Mnemésine, como pro-
pus e analisel em outra ocasido. Com efeito, se o critério dltimo
da sacralidade € o da referéncia ou representacio da “totalidade”,
poucas institui¢des modernas poderiam ser mais sagradas do que
o complexo das instituigdes da meméria. Enfatizo, particularmen-
te, os investimentos sobre a memoéria individual, transmutada com
a criagdo dessa meméria paradoxal que é o “inconsciente” {uma
permanéncia significativa e elabordve! do que escapa @ meméria
imediata) — com seus mitos e ritos regulares.

Mas esse valor de totalidade pode ser percebido por tras de
todos os esforcos reiterados da “inddstria da informacdo”, por
exemplo. Uma parte importante da tecnologia contemporinea,
sua ponta de langa — e a economia que lhe corresponde —, de-
corre da obsessdo pelos “data”, pela retengio e disponibilizacio
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do registro de todo e qualquer aspecto das atividades humanas
{ou das naturais por elas afetadas), numa desesperada tentati-
va de reconstituicio da totalidade perdida pela fragmentacdo ra-
cional do mundo. Fotografia, cinema, gravadores, computadores,
CD-ROMs, zip drives, desembocaram recentemente na consti-
tuicdo do mundo virtual das redes de internet, imensa paréfrase
do mundo objetivado em agéo, por onde serd possivel acessar,
em principio, cada um de nés, no recesso doméstico, todos os
bancos de dados do universo. Nado € a toa que os mesmos temo-
res que a escrita suscitou l4 onde, incipientemente, ofereccu-se
como recurso objetivado de meméria surjam entre nés, quando
tdo imenso e novo recurso parece se substituir & elaboragio mti-
ma, vivenciada, experienciada, da meméria e da rememoracio.
Importantissima dimenséo dessa gigantesca objetivacio da sa-
grada meméria em curso hd mais de um século ¢ a constituicdo da
casta sacerdotal correspondente. Estamos aqui, hoje, celebrando
um dos rituais desse fascinante culto: inaugurando mais um curso
de clérigos da informacio e da memdria, que tdo logo serdo postos
a seu desvelado servigo e reproduzirio, com a contrigio profissio-
nal que deles se espera, o precioso aparelho de crenca e salvagio
das instituicdes da meméria moderna. Durkheim (1970) celebrou,
em um artigo memorével do final do século XIX, o nascimento da
categoria dos “intelectuais”; papel social mais recente do que se
imagina. O artigo foi concebido como mais uma pega de combate
da formidével luta ideolégica em que consistiu o Caso Dreyfus.
Contra uma atitude de conformismo e linear reprodugio dos valo-
res da cultura, Durkheim acentuava que cabia aos “intelectuais”,
que tinham acabado de subscrever um famoso manifesto, em de-
fesa do capitfio injustamente acusado, representar os valores da
“liberdade do pensamento” modemno. Esse era, na verdade, seu
cardter distintivo: o de servidores da reflexividade que impde a
razdo livre dos impedimentos da tradi¢do. E, por fazé-lo ao servigo
de uma liberdade que é a liberdade do pensamento e, portanto,
da razio, devem fazé-lo de forma bem treinada e profissional, com
racionalidade, organizando os instrumentos do saber retido pelos
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recursos de memoria, para o servigo da critica e da reflexdo. Essa
era a ética de um tipico representante das primeiras geragdes de
cadres, clérigos laicos formados no espirito da nova nag#o france-
sa, herdeira dos ideais da Revolugiio, que se espelha até hoje no
formidavel aparelho escolar e académico daquele pais. Poucos de-
safios serdo maiores para uma nagdo periférica, como a nossa, do
que a de reproduzir seus quadros de profissionais da meméria, de
clérigos da fun¢io sagrada de portar e garantir os sinais de todos os
nossos valores: identidade nacional, identidade cultural; condicde
da relagdio entre cada identidade pessoal e os conjuntos significati-
vos contra os quais poderdo desenhar sua legitimidade (ou nao).

Como enfatizava, porém, Durkheim, essa tarefa sacerdotal ndo
se faz do modo habitual no quadro das demais culturas. Entre nés,
ela deve conceber-se e processar-se ndo como estereotipia, repro-
dugio convencional das formas tradicionais, mas como continua
dedicagdo a abertura e “liberdade intelectual”, ao ideal da razdo
em progresso: critica e reflexdo.

Efetivamente, nenhuma outra cultura acentuou tio gravemente
a diferenca entre a dimensfo objetivada da cultura (ritos, crengas,
instituigdes, objetos e costumes) e a dimensio “subjetiva”: a vivén-
cia ou experiéncia vivida de todas as coisas sociais. Essa diferenca
suscitou inclusive a sabia formulagiio de Georg Simmel da opo-
sicdo entre “cultura objetiva” e “cultura subjetiva”, codificando um
principio cosmolégico ocidental, enfatizado particularmente na
versdo roméntica de que ele era herdeiro (Simmel, 1971). O que se
deve reconhecer € que, na cultura ocidental moderna, a hegemo-
nia da ideologia do individualismo ensejou uma forte associacéo
entre identidade individual e vitalidade césmica, o que faz com
que se desconfie sistematicamente do mundo objetivado, desvi-
talizado das intencdes pessoais. Esse principio ideolégico exige
uma permanente dedicagdo ao arejamento do gigantesco depésito
cultural de que dispomos, da assombrosa meméria objetivada nas
institui¢des. Com a mesma forca e 0 mesmo empenho com que
construimos esse aparelho sistemdtico de coleta e guarda de todas
as coisas, tememos que ele se desvitalize, que se torne apenas um
“arquivo morto”, um cemitério da experiéncia passada.
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Mas tememos, sobretudo, a “inautenticidade” dos investimen-
tos de revitalizag@o. A visitagfio, o uso, o arejamento dos acervos
de memédria ndo podem ser servigos farisaicos dos sacrérios, um
mero incensamento de idolos petrificados. Deve ser uma pritica
intensa e comprometida, reflexiva e critica, implicando os agen-
tes na coisa visitada, consultada, de modo a permitir a emergén-
cia da verdadeira vida: a que brota pela agdo da forca subjeti-
va, intima, sobre o imenso solo das criagdes passadas. Assim, os
enormes recursos tecnolégicos de disponibilizacdo da meméria
acumulada, objetivada, de que dispomos ndo nos sdo suficientes.
Na realidade, tememos mais fortemente, ainda que eles apresen-
tem apenas um simulacro de vitalidade, uma gigantesca e estéril
agitac@o superficial entre os acervos e as intencdes. Esse €, sem
divida, o maior desafio que hoje se apresenta aos profissionais
da meméria: o de como assegurar que os extraordindrios recursos
de que se pode lancar mdo mantenham o comprometimento re-
flexivo dos fiéis (e dos sacerdotes). Permitir, nos termos de Max
Weber, que o carisma, o comprometimento subjetivo e a forca
vital permanecg¢am circulando no aparelhamento burocrético da
memoria.

Eis o sentido dessa “inauguragao”: lembrar que os antigos sis-
temas divinatérios, de augdrios, baseavam-se na possibilidade —
sempre ansiada pelo espirito humano, em face da multiplicidade
permanente do real — de poder prevé-lo ou propicid-lo por uma
divinagdo, adivinhacdo, dos sinais pela consulta aos protocolos
da tradi¢@o (como ainda sc vé no nosso horéscopo, por exemplo).
Para o essencial de nossa cultura ocidental moderna, porém, o que
nos cabe é decifrar, pelos recursos de meméria ¢ reflexdo dispo-
niveis, as brechas do virtual, ndo para conforma-lo aos tracos do
passado, mas para materializar nossa crenca e expectativa numa
“permanente vitalizacao da matéria”, uma contfnua colonizagéo do
futuro (nos belos termos de Octavio Paz), construgio das luzes
propiciatérias dos passos novos vindouros.

Essa é a vocacio e o sacerdocio a que vocés deverio, doravante,
aprender a responder.
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Nos dias de feira, a animac3o era grande: centenas de camponeses
isolados safam de seu barraco para a ocasido, com toda a familia,
viagem de vdrios dias que permitiria, uma vez no ano, vender um
vitelo, uma mula, uma pele de anta ou de suguarana, algumas sacas
de milho, de arroz, ou de café, e levar em troca um corte de algodio,
sal, querosene para a lamparina e algumas balas de espingarda.

Claude Lévi-Strauss, Tristes tropicos.

Lamparina. (Do esp. lamparilia) S, f. 1. Pequena lampada. 2. Pequeno recipiente com
um liquido iluminante (éleo, querosene, etc.) no qual se mergulha um pequeno disco
de madeira, de cortica ou de metal traspassado por um pavic que, aceso, fornece luz

atenuada [...].
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