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primeira sede o prédio Ill do Campus Tamandaré da Universidade
Federal de Alagoas. Dois anos apds sua inauguracao, a sede do museu
é transferida para o Palacete dos Machado, e a cole¢do se amplia com
a compra de pecas realizadas em viagens ao interior do estado, e com
o recebimento de livros, recortes de jornais e publica¢des, entregues
por Théo Branddo. No processo de mudanga para o palacete,
intelectuais e amigos de Théo Branddo deram inicio a doagbes de
diversos materiais que consideravam ter relagdo com folclore ou
antropologia (RIZZI, 2014). E apds a morte de Théo Brand3o, ocorrida
em 1981, que o museu recebe duas remessas do acervo de pesquisa
do folclorista. Este arquivo era composto por livros, textos escritos,
gravagoes sonoras e fotografias. Em 1986, o museu foi interditado
devido a problemas estruturais e seu acervo passou a ocupar uma
sala no Espaco Cultural da UFAL, a poucas quadras de sua localizacdo
anterior. Antes da mudanca, um pedaco do teto do andar superior
desabou, causando uma inundacdo que danificou fichas e anotacdes
das pecas e documentos. Em 2002, apds a restauracdo do palacete,
0 museu retorna a sede, com a inauguragdo da exposi¢ao de longa
duragdo vigente até os dias atuais.

A diversidade de procedéncia dos acervos tridimensional,
bibliografico e documental (textos, fotografias e gravacGes sonoras)
tornam imprecisas as fronteiras do que se entende como “arquivo
etnografico de Théo Branddo”, material produzido e colecionado no
decorrer de décadas de pesquisas em torno da cultura popular de
Alagoas. Emaranhadas em uma rede de praticas sociais, sabemos
tratar-se de objetos criados, selecionados, usados, manipulados,
classificados, descartados e transportados, nem sempre de acordo

com as exigéncias e diretrizes institucionais.

Face as perdas, extravios e adicOes, o acervo fotografico
consiste hoje em aproximadamente 3700 fotografias em papel
fotografico e 800 fotografias em negativos e diapositivos. Dentre esse
material, além das fotografias que documentam as acGes
institucionais do museu, hd um expressivo conjunto fotografico da
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pesquisa de Théo Brandao, documentada através de fotografias de
diferentes grupos, apresentacdes e ensaios de folguedos populares
no estado, realizadas principalmente no periodo de 1930 a 1960°.
Neste estudo, mais do que investigar o significado das imagens,
interessa-nos compreender quais sentidos elas acionam em
situagdes especificas.

Ao passo que tais fotografias estdo “amalgamadas” ao
processo de criagcdo que lhe da origem, expressando o olhar e a
ideologia do autor, também expressam uma ambiguidade
fundamental que orienta as leituras interpretativas (KOSSQY, 2007).
Em consonadncia com as ideias de Nuno Porto (2004),
compreendemos que a fotografia ocupa um lugar instavel e relativo
no continuum entre as no¢des de imagem e objeto. Se o acervo em
guestdo possui uma “biografia” (KOPYTOFF, 2008) que torna
evidente sua natureza lacunar, fragmentdria e idiossincratica, ele
também compde um “sistema material” que incorpora a sua relacao
com outros artefatos, as concepg¢les que determinam seu uso e a
organizacao de procedimentos, o conhecimento, os materiais e os
agentes envolvidos em sua producdo, circulagdo e consumo (PORTO,
2004).

Criadas enquanto “objetos de conhecimento”, entendemos
o pertencimento destas fotografias no acervo do MTB sob a ética de
um “sistema material” em que as fotografias performam certas acoes

5 Dentre as fotografias que integram a colecdo Théo Branddo, doada ao
museu apods seu falecimento, identificamos quatro principais séries
fotograficas: Ensino (diapositivos contendo imagens de manifesta¢des
culturais de diversos paises, utilizadas nas aulas de antropologia), Pesquisa
(inclui fotografias em papel e diapositivos obtidos e colecionados por Théo
Branddo sobre folguedos, arte e cultura popular em Alagoas), Memaria do
Folclore (fotografias em papel documentando o processo de
institucionalizagdo dos estudos de folclore no estado e no pais) e Vida
pessoal (fotografias em papel e diapositivos da vida familiar de Théo
Brandao).
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e significados, a depender de seus propdsitos de uso. Interessa-nos,
assim, compreender novas leituras e narrativas decorrentes de uma
circulagao ndo prevista destas imagens, até agora circunscritas aos
limites fisicos do museu e enquadradas no ambito dos estudos de
folclore®.

De enquadres e classificacdes: uma colec¢ao de folclore

Dada a estreita vinculagdo entre os museus e a organizagdo
do conhecimento cientifico no século XIX e inicio do século XX, sabe-
se que a entrada do objeto na cadeia operatéria museoldgica
conferia a este uma afiliagdio a corrente disciplinar em voga,
estabelecendo uma relacdo visceral do objeto a “disciplina mae”
responsavel por sua coleta (BRULON, 2015).

No Brasil, os museus voltados ao campo do folclore surgem a
partir da mobilizacdo de um conjunto de intelectuais organizados no
que ficou conhecido como Movimento Folclérico Brasileiro. O
movimento teve seu apice entre 1947 e 1964, e reuniu um conjunto
de obras intelectuais e iniciativas institucionais com o objetivo de
encontrar nas expressdes populares o sentido e a identidade da
nacao brasileira, tendo como missdo prioritdria a pesquisa, promogao

% Na trajetdria institucional do MTB, com excegdo dos livros, este conjunto
documental ndo foi objeto de preservagdo e catalogacdo, ocupando um
lugar diminuto em relagdao ao acervo tridimensional. Ainda assim, a guarda
e os esforgos para a identificacdo dos documentos foram fundamentais para
que, a partir de 2011, este conjunto fosse reunido e tratado como fundos
documentais especificos, de interesse para a pesquisa social, direcionando
esforgos no trabalho de higienizagdo e organizagdo dos documentos, na
reorganizacao dos recursos humanos e de capital no MTB para o trabalho
com seus acervos, no reconhecimento da equipe do MTB e da sociedade
civil do carater inédito do acervo e da urgéncia em recupera-lo, e na
dinamizacdo e visibilidade alcancgadas a nivel municipal, estadual e nacional.
Atualmente o acervo fotografico encontra-se em fase de digitalizacao.
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e preservacao da cultura popular. O ideario moderno conformava o
folclore enquanto campo autbnomo de estudos, ao passo que a
modernidade, em suas tendéncias “aculturadoras” nao apenas era
temida, como convocava e justificava a atuagdo imediata dos
folcloristas na salvaguarda das praticas culturais (VILHENA, 1997).

A imagem da “perda”, proposta por José Reginaldo
Goncgalves (1996) para compreender os discursos do patriménio
cultural no Brasil revela-se oportuna para entendermos o olhar dos
folcloristas, através de uma operacdo discursiva que conforma a
cultura nacional, e nesse caso, regional, como algo que permanece
ilusoriamente coerente, integro e idéntico a si mesmo. Haveria,
portanto, uma crenca de que o processo de perda cultural seria
univoco e sem a possibilidade de permanéncia e recriacdo das
diferencas em diferentes planos. Nessa légica, o presente era
narrado enquanto perda progressiva, legitimando e estruturando as
praticas de colecionamento e preservacao de patriménios culturais
representativos de grupos sociais e culturas diversas (GONCALVES,
1996).

No ambito do movimento folcléorico nacional, o uso de
imagens técnicas era recomendado como modo de preservar certas
formas culturais ameagadas pelo rapido processo de urbanizagao em
curso na sociedade brasileira especialmente a partir da década de
1950. Segundo Rita Gama Silva, a Carta do Folclore Brasileiro lancada
no | Congresso Brasileiro de Folclore em 1951, especificava que “(...)
competird as equipes em cada estado recolher igualmente o
documentario material, através de pecas folcldricas, e fotografico,
destinando-se o que for obtido ao Museu Folcldrico da respectiva
Unidade Federada” (SILVA, 2012: 62). O caderno de campo, as
gravagdes sonoras, os filmes e a fotografia eram instrumentos
utilizados pelos folcloristas para o levantamento do vasto material
folcldrico brasileiro, como meio de documentacgdo e preservagado do
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“fato folclorico”?, que, ao olhar dos folcloristas, estava em perigo

iminente de desaparecimento e descaracterizacdo (SEGALA, 1999).

Os estudos de folclore, embora tenham sofrido uma
marginalizacdo nas Ciéncias Sociais, vendo recusada sua constituicdao
como disciplina cientifica autbnoma, tiveram uma grande vitalidade
na formulacdo e participacdo das politicas publicas educativas e
culturais: sua pratica foi institucionalizada em museus, institutos,
Orgaos do governo estadual e federal. A fundacdo de museus foi um
passo decisivo no projeto de coleta, salvaguarda e difusdo do folclore,
empenhando esforcos de diversos expoentes dos estudos de folclore
no Brasil®.

Nesse cendrio, Théo Branddo foi o nome mais proeminente
dos estudos de folclore em Alagoas, sendo fundador da Comissao
Alagoana de Folclore em 1948 e integrante da Campanha de Defesa

7 A Carta do Folclore definia fato folclérico como: “maneiras de pensar,
sentir e agir de um povo, preservadas pela tradi¢gao popular e pela imitagao
e que ndo sejam diretamente influenciadas pelos circulos eruditos e
instituices que se dedicam ou a renovacgdo e conservacdo do patrimonio
cientifico e artistico humano ou a fixagdo de uma orientagdo religiosa e
filosofica” (VILHENA, 1997: 140). Na carta também ficou definido que o
Folclore era integrante das ciéncias antropoldgicas e culturais; que o fato
folclérico era aquele preservado pela tradicdo popular, sem qualquer
influéncia dos meios eruditos; e que os métodos utilizados para analise
seriam os historicos e culturalistas. J& o folguedo, considerado o fato
folclérico em acgdo, era “todo fato folclérico, dramatico, coletivo e com
estruturacdo, priorizando ora o elemento dramatico, ora o do brinquedo ou
o coreografico” (VILHENA, 1997: 154).

8Alguns desses intelectuais, antropdlogos, médicos, romancistas e
folcloristas pensaram, participaram ou criaram museus, como Gilberto
Freyre (Museu do Homem do Nordeste), Gustavo Barroso (Museu Histdrico
Nacional), Estacio de Lima (Museu de Antropologia Criminal do Instituto
Nina Rodrigues da Bahia) etc. Outros participaram ativamente do
Movimento Folclérico Nacional, como Luis da Camara Cascudo, Renato
Almeida, Edson Carneiro e Manuel Diégues Junior (VILHENA, 1997).
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do Folclore Brasileiro, em 1957: por seu protagonismo no
movimento folclérico, Maceidé sediou a IV Semana Nacional de
Folclore de 1952 e a V Festa do Folclore Brasileiro de 1977. Além de
ser um intelectual de referéncia no movimento folclérico brasileiro,
Théo Branddo teve um papel importante na formacdo da
antropologia no Brasil, movimentando um campo de conhecimento
“para dentro” do estado, tanto no que se refere a institucionalizacdo
da disciplina em Alagoas quanto nos estudos sistematicos em torno
do folclore alagoano, como ressalta Bruno César Cavalcanti (2006).

Para Daniel Reis (2018), haveria um processo de
“automodelagem museografica” nos museus de folclore que
surgiram no Brasil a partir da década de 1940: ao passo que criavam
narrativas visuais sobre o folclore, tais intelectuais criavam a si
mesmos nestas narrativas (REIS, 2018: 386). Nesse sentido, as
colecdes destes museus informam aspectos culturais dos locais e
contextos em que tais objetos foram recolhidos ou produzidos, mas
também, e sobretudo, nos remetem a experiéncia, a biografia e ao
“projeto etnografico”® do seu colecionador, gerando matizes locais
nos modos de pesquisar destes folcloristas'®. Para Théo Brand3o, o
museu ndo deveria ser um depdsito de materiais, mas “um
organismo vivo, um centro de estudos, de documentagdo e
pesquisa”l,

% Fago referéncia aqui a expressdo utilizada por Wagner Neves Diniz Chaves
no reconhecimento de um “projeto etnografico de Théo Branddo” (CHAVES,
2018).

10 E fundamental considerar, portanto, o0 modus operandi das elites locais
em Alagoas no inicio do século XX, alicercado na economia canavieira. Em
seus escritos, Théo Branddo apontava o papel central dos engenhos de
aclcar na dinamica de produgdo dos folguedos; ele préoprio oriundo de
familia de senhores de engenho na cidade de Vigosa-AL.

11 Conforme discurso pronunciado na inaugurac3o da sede prépria do MTB,

publicado em uma coletanea dedicada ao autor. Ver Brand3o, 2008.
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Pelo engajamento que nutria em relacdo aos folguedos
populares alagoanos, Théo Branddo costumava estabelecer rela¢des
de proximidade com mestres e brincantes destes folguedos,
fotografando-os em diferentes momentos histdricos'2. Essa
identificacdo decorre de uma qualidade peculiar das pesquisas de
Théo Branddo, conforme indicou Wagner Neves Diniz Chaves (2018),
em artigo que explora a dimensdo etnografica dos registros sonoros
de Théo Brand3o. Cultivada no decorrer de anos, por vezes décadas,
e estruturadas em um regime de reciprocidades, a relagdo com os
mestres era “mantida e alimentada em variados contextos e
situacBes mediante trocas envolvendo dons e contradons em que
favores, auxilios e assisténcias circulam ao lado de cantorias, musicas
e saberes” (CHAVES, 2018: 99). Com efeito, uma das caracteristicas
mais marcantes da colecdo fotografica de Théo Brandao é a presenca
das pessoas, a proximidade dos rostos, dos gestos, das roupas, dos
olhares daqueles que foram retratados, sobretudo entre as décadas
de 1930 a 1960.

As imagens reinterpretadas

Os fluxos temporais, as politicas de preservagdao, e
sobretudo, a acdo individual ou coletiva de pessoas!®* em manter
vivos os objetos que seguem em ardéncia com o real, nos permitem
hoje compreender este acervo a luz de novas referéncias
epistemoldgicas. Contemporaneamente, o movimento global de

12 Diferentemente dos retratos do fotdégrafo Marcel Gautherot, nos quais o
anonimato representava a identidade coletiva do povo brasileiro, alguns dos
personagens documentados pelo folclorista alagoano sao identificados com
nome e sobrenome, como mostram as anotag¢des no verso de algumas
fotografias do acervo.

13 Fazemos referéncia tanto a nomes conhecidos e celebrados, como Théo
Branddo em seu esfor¢o de guardar a memaria de suas pesquisas, como a
pessoas an6nimas, que em suas rotinas de trabalho na universidade e no
museu, escolheram preservar essas fotografias, documentos e sons.
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reconhecimento da pluralidade das memdrias tem sido central na
discussdao em torno das representacdes museais. Além de iniciativas
de “museus comunitarios” e “ecomuseus”, as quais sinalizam um
tratamento mais inclusivo da memdria social, diversas instituicoes
tém investido em uma abordagem critica em torno de seus acervos.

Bruno Brulon (2015), indica dois principais fendmenos que
antecedem a problematizacdo do objeto, responsaveis por pensar
novas modalidades de classificagdo dos objetos musealizados: a
demarche da arte contemporanea, no questionamento da ontologia
da obra de arte; e o advento dos ecomuseus, com novos
entendimentos da musealizagdo in situ, provocando um
deslocamento do valor museal dos objetos para as relacGes entre
humanos e seu meio (BRULON, 2015). A estes antecedentes referidos
pelo autor, inserimos a decolonialidade como fator decisivo nas
ciéncias contemporaneas — sobretudo humanas e sociais aplicadas —
no tensionamento e na problematizacdo das histdricas relacoes
coloniais formadoras das cole¢des de objetos de grande parte dos
museus etnoldgicos e mesmo nacionais.

Nos referimos aqui a pluralidade epistemoldgica mundial
designada por epistemologias do Sul'*, as quais reconhecem que a
diversidade de experiéncias e formas de conhecimento foi submetida
a norma epistemoldgica dominante, tornando-se matéria prima para
o conhecimento cientifico. Sem querer impor um problema
epistemoldgico atual as interpretacdes feitas por folcloristas ha
gquase meio século, nos colocamos atentas as praticas
contemporaneas de compartilhamento e repatriagdo dos acervos
museais, os quais ampliam a pluralidade narrativa em torno de fatos,
oportunizando uma necessaria revisdo de discursos com a entrada
em cena de memdarias que permaneciam a margem da faceta publica
e celebrada do folclore. Segundo os apontamentos de Bruno Brulon,
este novo entendimento acerca das classificacbes provoca uma
mudanca de paradigma estrutural na museologia, “que deixa de ver

14 Conforme a obra de Santos e Menezes (2010).
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objetos como portadores da “verdade” sobre realidades ausentes
para configurar um campo investigativo sobre os diferentes prismas
de interpretacdo desses objetos.” (BRULON, 2015: 28).

Considerando a elasticidade das interpretacbes que as
imagens oportunizam ao longo de sua trajetdria (KOSSQOY, 2007),
sabemos que em diferentes momentos histdricos, o olhar sobre as
fotografias é renovado e partir de novas indagac¢des epistemoldgicas.
Percorrer esse caminho pela via da imagem significa mergulhar na
natureza indicidria da fotografia, na descoberta de “pistas” ndo
diretamente expostas, visiveis ou experimentadas pelo observador
da imagem. Entendemos que tais pistas conduzem, ainda, a uma
pluralidade narrativa relacionada as posicOes diferenciadas ocupadas
pelo produtor, colecionador, e pelos diversos e possiveis
observadores da imagem. Nesse sentido, além de estarmos atentas
a necessidade de “desmontagem” do sistema fotografico, ou seja, ao
reconhecimento de que toda fotografia resulta de um processo de
criagdo, o qual compde uma imagem que é cultural, técnica estética
e ideologicamente elaborada (KOSSOY, 2007), é fundamental
reconhecermos a posicionalidade de quem Ié a imagem a partir de
formas peculiares de ser e estar no mundo. Nesse ponto, marcadores
étnico-raciais, de género, de classe social, de faixa etaria, e
sobretudo, das formas de participagao no universo do folclore, sdo
centrais para compreendermos a existéncia de diferentes
“comunidades interpretativas” (RABINOW, 1999). O que
convencionamos chamar de “compartilhamento do acervo” nas
acOes do projeto pautava-se por uma ética da restituicio e uma
busca em compreender as ressonancias destas fotografias junto aos
mestres e brincantes dos Guerreiros®® em atividade em Alagoas. O

15 0 Guerreiro consiste em uma manifesta¢do artistica e folclérica com
musica, danca e representacdo teatral. No contexto alagoano, o Guerreiro
foi promovido como um simbolo daquilo que expressaria a identidade local.
Aimagem do chapéu em formato de igreja, bem como os “brincantes” e suas
roupas coloridas e ornamentadas, no que se refere a publicidade do Estado,
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trabalho compreendia o compromisso antropolégico da restituicao
face ao reconhecimento de que imagens constituem patrimonio
etnografico das diversidades socioculturais (ROCHA e ECKERT, 2014),
tendo em vista que as fotografias do acervo eram desconhecidas das
pessoas, familiares e amigos que nela figuravam. Realizado em
etapas com pessoas diversas, individual e coletivamente®, o
“compartilhamento” consistia em imprimir ou projetar subséries
fotograficas!’ do acervo relacionadas ao Guerreiro e ao Reisado e
conduzir entrevistas semi-estruturadas mediada pela observacdo de
imagens, orientadas pelo método de foto-elicitagdo. Buscavamos
compreender dados sobre o contexto documentado, mas também o
processo reflexivo dos sujeitos face a rememoracdo da experiéncia
vivida.

tornaram-se o tema central dos meios de comunica¢do de massa e das
campanhas de turismo na regido.

6 Foram realizadas entrevistas com Dona Dolores e Mestre Lourenco do
“Guerreiro Vencedor Alagoano”, com Dona Marlene, do “Guerreiro Sdo
Pedro Alagoano”, com a Mestra Iraci do “Guerreiro Campedo do Trenado”,
com brincantes dos folguedos da Associagdo dos Folguedos Populares em
Alagoas (ASFOPAL), e com os mestres Expedito e Cicera do Reisado do
Povoado do Bananal, na cidade de Vigosa.

17 Subséries sd3o conjuntos de fotografias agrupadas segundo uma
especificidade de um tema maior — a série. Como exemplo, podemos citar
como séries os conjuntos fotograficos associados aos folguedos populares:
Guerreiro, Baianas, Maracatu, Reisado, Cheganca, etc. Exemplos de
subséries seriam: “Guerreiro de Jodo Amado”, “Reisado de Vigosa”. Essa
classificagcdo seguia o agrupamento original destas fotografias de acordo
com os temas de pesquisa de Théo Branddo, e permitiam ao pesquisador
acessar informacgdes sobre os grupos e mestres que foram documentados,
face ao grande numero de folguedos e manifestacGes populares existentes
no estado, sobretudo em meados do século XX.
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e &

Imagens 1 e 2: Compartilhando o acervo com Dona Dolores e Seu
Lourenco no auditério do MTB

Contrariando as expectativas iniciais da equipe, que se via
impregnada com um encantamento diante das fotografias em preto
e branco que constituiam o acervo e da possibilidade de
reconhecimento de pessoas nas fotografias, as narrativas dos nossos
interlocutores nao iluminaram ou contextualizam os objetos desta
colecdo. No provocativo artigo “Museums as contact zones”, James
Clifford (1997) relata a centralidade das lutas atuais nos processos de
rememoracdo evocados pelas comunidades Tlingit na leitura de
objetos musealizados, outrora pertencentes a seus ancestrais.
Segundo o autor, as comunidades representadas nos museus nao sao
uma peca de confirmacdo para as ldgicas classificatérias operadas
nos museus, ao contrdrio, elas impdem novos sentidos.

“Quem sabe uma menina daquela n3o sou eu, |3 atras”*®:

biografias inscritas no museu

Conhecemos Dona Dolores em uma festa da Associa¢do dos
Folguedos Populares de Alagoas®® no ano de 2018. Na ocasido,

18 Dona Dolores, ao observar as fotografias que retratam o Guerreiro de Jo3o
Amado, em entrevista realizada em 03 de julho de 2018.

19 Instituicdo surgida em 1985, responsavel por dar assisténcia aos grupos
de folguedos populares do estado, através de politicas de preservagdo e
divulgacdo da cultura popular alagoana.
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conversamos sobre os Guerreiros de outrora em Maceid e ela
prontamente lembrou de um dos mestres mais conhecidos em
meados do século XX, mestre Jodo Amado. Essa conversa despertou
em nds um imediato contentamento: as fotografias que retratavam
o Guerreiro de Jodo Amado formavam uma subsérie do acervo
conhecida da equipe de pesquisa. De autoria de José Medeiros?, o
conjunto de imagens desse Guerreiro destacava-se pelo
enquadramento cuidadoso, pela proximidade das figuras
(personagens), pelos angulos originais que registravam do folguedo
em acdo, a diferenca dos retratos de grupos enfileirados e voltados
para a camera, que constituiam a maior parte das fotografias do
acervo. Imbuido de uma estética prépria deste fotdgrafo, o conjunto
de fotografias havia sido publicado na Revista O Cruzeiro no ano de
1947, em uma fotorreportagem sobre Guerreiros e Reisados
alagoanos, que contou com a orientac3o de Théo Branddo?..

20 Nascido em Teresina, Piaui, José Medeiros foi um dos principais
fotojornalistas brasileiros, integrando a redacdo da Revista O Cruzeiro de
1946 a 1962.

21 As fotografias sdo um registro do Guerreiro de Jodo Amado e do Reisado
de Rio Largo no periodo natalino de 1946 e foram publicadas na
fotorreportagem “Reisados e Guerreiros” em 1947. Nessa produgdo, que
teve José Alipio como redator e Théo Branddo como uma espécie de
consultor, as imagens estavam acompanhadas da descricdo dos
personagens, indumentarias e musicas dos Reisados e Guerreiros. Para uma
analise deste conjunto fotografico e sua publicagdo, ver Souza, 2019.
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Imagens 3 e 4: Guerreiro de Jodo Amado e Dona Dolores em sua casa

Aos 79 anos de idade, Dona Dolores é a “dona” do Guerreiro
Vencedor Alagoano, que fica localizado na Ponta Grossa, bairro onde
reside. Era menina moga quando Jodo Amado, conhecido de sua mae,
a reparou e a chamou para brincar Guerreiro. Depois, ela seguiu
dangando Baiana com Mestra Terezinha. Teve filhas, morou no Rio
de Janeiro, e foi abandonada pelo marido. Voltou para Alagoas com
as filhas e trabalhou, entre outras coisas, vendendo frutas no
mercado e como faxineira. Ja& idosa, acolheu Mestre Juvenal
Leonardo em sua casa e passaram a viver juntos. Ainda jovem,
Juvenal havia sido indicado por Jodo Amado como prentncio de um
mestre, que efetivamente se tornou. Apds a morte de Juvenal, sua
vida continua marcada pela arte de seu Guerreiro, cujo mestre atual
é Lourenco.

As imagens em preto e branco, mostradas na tela ou em
mdos, Dona Dolores interpunha experiéncias vividas e atuais,
rememorando sua trajetéria de vida e construindo reflexdes sobre
sua vida presente. As fotografias antigas, algumas de um tempo ndo
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vivido, evocavam tempos de experiéncias individuais e coletivas nos
lacos de amizade, familia e vizinhanca. Enquanto observava as
fotografias do Guerreiro de Jodo Amado, Dona Dolores narrava o
cenario urbano de uma Maceié em meados do século, tornando
evidente, os atravessamentos entre a arte popular, os folguedos, a
periferia, as migracoes, a desigualdade das relagbes de género, os
conflitos familiares, e outros aspectos que permanecem ausentes nas
enunciacdes performativas operadas pela légica das classificagdes
folcldricas. Segundo Dona Dolores e Seu Lourengo, mestres e
brincantes viviam de “bicos” e trabalhos informais na regido lagunar
da cidade, sobretudo ligados a pesca e a venda de siri: Jodo Amado,
Alfredo Amado e Juvenal Leonardo eram sirizeiros, vendiam pelas
ruas “siri de coral” e “siri macho”, assim como Artur Bozé fazia
consertos de sombrinhas e guarda-chuvas.

Ao narrar sua trajetdria de vida, Dona Dolores jogava luz
sobre a experiéncia de ser mulher na “brincadeira”, em um relato
pontuado por preocupacdes domésticas, ligadas as filhas, as
enfermidades, ao cuidado, as relagbes entre os participantes,
mostrando um aspecto estruturante na organiza¢do dos folguedos,
comumente esmaecido diante da celebragao do papel do mestre.

Estes relatos ajudaram a equipe a ampliar o olhar para os
aspectos ausentes dos discursos folcléricos que circundam as
fotografias. Tais aspectos da vida cotidiana, como aponta Nadja
Rocha (2013), ndo eram focalizados nas pesquisas de Théo Brandao.
Ao privilegiar o cardter descritivo dos folguedos e suas origens, dados
sobre o contexto sociocultural das praticas populares, tais como
“profissdes ou oficios praticados pelos brincantes, condices de
trabalho, remuneracao, vida e moradia, migra¢des provocadas pelos
ciclos de plantio e corte da cana, valores pagos pelas apresentacdes
nos diferentes contextos, distincbes de género” ficaram ausentes
das producgdes do folclorista (ROCHA, 2013:27).

Ao lado de Dona Dolores, e a revelia das imagens projetadas
na tela do auditério, Seu Lourengo cantava suas composicbes e
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mostrava suas habilidades na marcacado e na pisada, rememorando
0s tempos em que morava em Vigosa, a arte aprendida com seu pai
e as andancas pelas cidades do interior na “brincadeira” com famosos
mestres de folguedo. O desinteresse de Seu Lourenco diante das
fotografias em preto e branco foi compensado pelo desejo de visitar
a “sala dos chapéus”, como se referiu a sala “Festejar Alagoano”, cujo
eixo central consiste em uma instalagdo com chapéus de diversos
personagens de Reisado e Guerreiro. Assim como muitos mestres e
brincantes, Seu Lourenco pouco havia ido ao museu e ndo conhecia
as salas expositivas. Enquanto observava os chapéus expostos, ele
teceu o seguinte comentario:

Também vou deixar o meu. Agora uma coisa que eu
queria fazer é deixar o chapéu e botar o nome. Ai deixar
o nome [...] Faleceu, ai deixava o nome do mestre.

Porque quando eu morrer, ja disse, bote meu nome.
Mestre fulano de tal. [...] O cabra cobrou 200 sé pra
armar o chapéu. E foi 900 contos meu chapéu. E caro
esses espelhos, caros que nem a miséria. Tudo caro. [...].
Devia ter o nome. Quem fez isso aqui. O chapéu nao
sabe de quem é. A cantoria nao sabe. [...] Bote o nome.
Mestre Jodo.?

22 Mestre Lourenco em entrevista realizada em 03 de julho de 2018, durante
visita as salas da exposi¢do de longa duragdo do MTB.
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Imagens 5 e 6: Seu Lourengo no museu e mostrando o chapéu que
fabricou, em sua casa

Inscrevendo a centralidade da autoria na elaboragdo dos
chapéus, Seu Lourengo fazia antever os limites da exposi¢do no
reconhecimento especifico de um saber-fazer que tem nome e
sobrenome, que pode ser localizado social e territorialmente.
Mostrava, neste caso, as limitagdes do modelo de “museu narrativa”,
gue mobiliza emogdes pelo uso da iluminagdo e da quase inexistente
utilizacdo de legendas, privilegiando os aspectos evocativos e
performativos dos objetos (GONCALVES, 2007; CHAVES, 2012).

Q

Os chapéus haviam sido feitos sob encomenda para
exposi¢cdo, ndo possuindo valor de uso e circulagdo anteriores a
entrada no museu. Encomendados e remunerados, integravam a
cadeia operatéria museoldgica destituidos da vinculagdo autoral,
mas como emblemas identitarios de uma coletividade. A fala de Seu
Lourencgo nos provocou a refletir sobre a persisténcia do anonimato
nas representacdes da “cultura popular”, evidenciando, na auséncia
de autoria dos objetos musealizados, os desacordos entre ldgicas
diversas na dire¢do de uma politica de representacao.
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A entrevista com Dona Marlene, coordenadora do Guerreiro
Sao Pedro Alagoano, chamou atenc¢ao para a existéncia de multiplas
camadas do museu, fazendo a equipe perceber que era possivel estar
ao museu sem entrar nele.

Olhe, eu nunca fui chamada para |4 porque... nunca tive
acesso, ninguém nunca me chamou-me. Eu fui, assim,
quando o Mestre Juvenal Domingos fazia as
apresentacdes, eu fui trés apresentacbes, é muito
bonito 13, 18 no patio la fora, mas dentro mesmo eu
nunca tive acesso.?

Até entdo, Dona Marlene acreditava que as salas expositivas
do museu eram abertas somente a pessoas convidadas, mostrando
os abismos existentes entre fazer apresentacbes e ser visitante.
Durante a visita a exposicdo de longa duracdo, Dona Marlene atuou
como “guia” para a equipe que a acompanhava, pontuando cada
objeto e explanando sobre o tipo de material exposto nas vitrines e
nos painéis, como eles eram feitos e sua utilidade, recordando como
eram utilizados pelos pais e avds na sua infancia.

Como referido em artigo anterior?*, um aspecto fundamental
para a construgdo desta emocgdo de pertenca diz respeito a prépria
natureza dos objetos expostos: a maior parte deles sdo referentes a
arte popular e a objetos de uso cotidiano. A disposi¢ao destes objetos
na exposicdo é capaz de construir uma familiaridade que busca
responder a questdo “quem somos nds”, enderecada tanto ao
visitante externo quanto a prépria comunidade que visa reforgar ou
constituir.

Esta fronteira ténue entre pertenca e distanciamento ndo
deixa de alertar para o carater excludente dos museus, enquanto
dispositivos que simbolizam o advento colonizador da modernidade.

23 Dona Marlene em entrevista realizada 01 de agosto de 2018, em sua
residéncia.
24 Ver Rechenberg, 2016.
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Informam, também, sobre os desentendimentos em torno da nogéo
de “bem publico” em uma sociedade historicamente marcada pelas
clivagens de raca, classe e género, elucidando as dificuldades
operativas de um museu que carrega a ambigua marca do “popular”.

Imagem 7: Dona Marlene e os vestidos do Guerreiro Sao Pedro Alagoano

Apesar do distanciamento relativo destes mestres, donas e
brincantes do “lado de dentro” do museu, ou seja, do seu circuito
expositivo e das praticas de conservagdo e curadoria, ndo é possivel
afirmar que haja uma completa falta de correspondéncia entre suas
narragoes e as légicas classificatdrias disciplinares: em mais de um
momento os entrevistados referiram a si mesmos como “brincantes”
e a sua arte como “folclore”, remetendo a uma tradicdo de longa data
que n3o podia “morrer”®, Fazedor de chapéus de guerreiro, Seu
Lourengo também relatou arcar com os custos de sua arte, assim

2 Nesse aspecto, a obra de Carlo Ginzburg (2006) e o delineamento do
conceito de “circularidade cultural” em referéncia a uma comunicagdo
dialdgica, circular e reciproca entre as classes dominantes e subalternas na
Europa pré-industrial nos ajuda a compreender os transitos de categorias
descritivas e classificatdrias entre os mestres de folguedos, oriundos das
camadas mais empobrecidas, e os intelectuais e estudiosos do folclore, em
sua maioria oriundos das camadas da elite alagoana.
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como Dona Dolores e Dona Marlene costuram por conta prépria os
vestidos de seu grupo. Ao assumirem a responsabilidade pela
continuidade do “folclore” a despeito da baixa remuneracdo e do
tratamento desigual e inferiorizado dados aos grupos locais nos
festivais de arte, musica e cultura na cidade, estes artistas ja idosos
revelavam uma dura face da colonialidade interna na lida com as
tradicGes locais.

A guisa de novas praticas

Dolores, Lourenco, Marlene, e mais distantes no tempo, Jodo
Amado, Juvenal Leonardo, Mestre Artur, Alfredo Amado, todos
compartilham os oficios mal remunerados e socialmente
desvalorizados como condicdo de classe, e a arte como condicdo de
vida. Cada imagem mostrada, cada rememoracdo ativada, era
acompanhada de uma reflexao sobre a condicdo de vida no presente.
As narrativas dos entrevistados elucidaram os processos migratérios
e a condigdo subalternizada associada a histéria urbana e a
localizagdo destes sujeitos na periferia da cidade de Maceid. Ao
escutarmos estas narrativas, pudemos compreender que o efeito de
distanciamento temporal, aliado a for¢ca das caracterizagdes de
coeréncia e homogeneidade em torno do “popular”, sugeria uma
interpretac¢do disjuntiva entre as dimensdes da arte e da cidade.

Face a estas questfes, temos enfrentado o desafio da
reinscricdo destas fotografias em novos contextos semanticos no
ambito do museu. Se ha um enquadramento classificatério e
informacional tributdrio de disciplinas cientificas nos objetos
musealizados, é importante reconhecer que tais categorias sdo
sempre imprecisas, transitorias e processuais. De acordo com Devos
e Flrbringer (2012), o tratamento documental da imagem nao é
necessariamente uma etapa inicial na pesquisa com imagens de
acervo, mas pode ser um processo permanente e necessario na vida
social da fotografia, ou seja, a circulacdo e a apropriagcdo da imagem
por diferentes agentes pode contribuir para o tratamento
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documental da imagem, de sua identificagdo e (re)classificagdo. E
necessario, portanto, tornar essas categorias mais flexiveis, mais
permedveis a interlocucdo com os grupos detentores do
conhecimento.

Ainda que, como pontua Andrea Roca (2015), as praticas
colaborativas nem sempre produzam parcerias interculturais em
termos de igualdade, inevitavelmente os museus sdo provocados a
uma responsabilizacdo que vai além da conservacdo dos objetos,
envolvendo uma acdo a favor das comunidades ali representadas
(CLIFFORD, 1997). Considerando os desafios colocados na
interlocucdo ética com os campos de estudo e as biografias que
compbéem um museu de antropologia e folclore, compreendemos
gue o reconhecimento e a incorporacdo da pluralidade de
experiéncias oportunizam uma desestabilizacdo de categorias e
hierarquias, necessaria para a formulacao de praticas colaborativas.
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