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RESUMO

A cultura populartradicional é entendidano Brasil como um conjunto dwaticas culturais

ligadas aos povos tradicionais, abasileiros, indigenas e aovode modo geralDesde os

anos 1990, s praticas performaticas desse universo tém transitado por circuitos ligados a
musica e performance, e constituidos por espacos culinsiigjicoes e, desde os anos 2000,
pelosencontros de culturas populares e tradicion&stes sao festivais de cultura que reinem

em si também a dimensé&o de um férum de discussdes sobre politicas publicas e tematicas que
impactam os povos tradicionai®ropdese, assim, refletir sobre as especificidades e
caracteristicas desse circuito contemporaneo de transito da cultura popular focando na
experiéncia dosencontros Para tanto, buscese investigar o contexto que permitiu a
emergéncia desses eventosassyrincipais caracteristicas, bem como o dialogo que eles
estabelecem com as politicas publicas culturais. A pesquisa foi realizada através de trabalho de
campo em trés edi¢cbes (nos anos de 2015, 2016 e 2017) do Encontro de Culturas Tradicionais
da Chapad dos Veadeiros, que acontece na Vila de S&o Jorge (Alto P@@)sao contato

com edi¢cdesdle 2015do Encontro dos Povos do Grande Sertdo Veredas (Chapada ®&#Brha

e do Encontro de Culturas Populares e Tradicionais (Serra TdMigdaatravés de
levanmento sobre outros eventos semelhantes pelo Brasil, feito por meio de pesquisa em meio
digital; e de entrevistas com organizadores e participantes desses eventos. CEmgiatons
encontrossao produtos de um processo mgescobertada cultura populapor jovens
universitarios, artistas e masicos citadinos na década de 1990 e da eventual articulacdo desses
sujeitos com o poder publiGoo que levou a elaboracdo de politicas culturais para atender a
especificidade desse universo cultural. No contexgopaditicas publicas, osncontrossédo

vistos como espacos de difusdo, salvaguarda e valorizacdo da cultura popular por meio da
performance desta em contextos de apresentacdes. Enquanto local de performance da cultura
popular, osencontrosdesenvolvem tééoas de producdo de som e arquitetura de palco em
didlogo com a industria fonogréafica. Além disso, constatbgue 0s mestres e mestras que sao
convidados apresentarensuas praticas nesse contexto negociam e mediam o deslocamento
destas para asncontre enquanto forma de reconhecimento, retorno financeiro e visibilidade
para si e para seus coletivos sociais. A investigacdo dos encontros demonstrou ainda que eles
sdo emblematicos do circuito de transito contemporaneo da cultura popular. Esse circuito, po
sua vez, tem similaridades com a experiéncia do movimento folclérico que se organizou na
década de 1950, uma vez que ambos receberam apoio do poder publico. Apesar das
semelhangcas com a época do movimento folcloricegnesntrostém suas particularidasle



como um maior didlogo com a industria fonogréafica e a presenca de novos discursos e atores
sociais. Assim, podse falar de um novo momento de transito da cultura popular inaugurado

nas ultimas décadas.

Palavras-chaves:Encontros deulturas populares tradicionaisPoliticas culturaisProducao

cultural.



ABSTRACT

Traditionalpopularculturein Brazil is understoodasa diversity of cultural practicedinked to
folk, traditional,afro-Brazilianandindigenouspeople.Sincede 1990s performancepracices
of thisuniversearetransitingin musicalandperformanceircuitsthatareconstitutedy cultural
centersinstitutionsand,sincethe2 0 0 ®ydestivalsof popularandtraditionalculturesknown
asencontrosde culturas popularese tradicionais Theseencontrosare culture festivalsand
also placesfor discussion®n cultural policies andissuesthat impact traditional peopleand
their communities. Thus, this thesis exploresthe specificities and characteristicsof this
contemporargircuit for traditionalpopularculture,with focusonthesefestivalsof popularand
traditionalculture. Thereby we seekto investigatehe contextof emergencef the encontros
their main characteristicandthe dialoguethey establishwith cultural policies. The research
wasdonethroughfieldwork in threeeditions(in theyears2015,2016and2017)of theEncontro
de Culturas Tradicionaisda ChapadadosVeadeiros which takesplacein the village of Sdo
Jorge (Alto ParaiseGO); the 2015 editions of the Encontro dos Povosdo Grande Sertao
Veredas(ChapadaGauchaMG) and of the Encontrode Culturas Popularese Tradicionais
(SerraTalhadaPE); throughthedigital surveyaboutothersimilareventsn Brazil; andthrough
interviews with producersand participants of the mentioned events. The investigation
demonstratedhat the encontrosare productof the interestfor traditional popularculture by
younguniversitystudentsartistsandmusiciansn the 1990s followed by thelaterarticulation
of thesesocial actorswith public institutionsand policiesi which led to the elaborationof
specificculturalpoliciesto thetraditionalpopularculture.In the contextof public policies,the
encontrosareseenascultural policy actions sincetheyareunderstoodsplacesfor diffusion,
safeguardand appreciationof traditional popular culture in a format of musicaland dance
presentationsAs a placefor traditional popularculture performancethesefestivalsdevelop
technique®f soundproductionandstagearchitecturan dialoguewith themusicindustry.The
investigationalso points that the mastersof this traditions,who are invited to presenttheir
practicesatthefestivals,negotiateandmediatetheir performanceeekingecognition financial
returnandvisibility for themselvesndtheir socialcollectives.In conclusionthe studyonthe
encontrosshowedthatthey areemblematicof the contemporaryircuit of traditionalpopular
cultureof Brazil, which hassimilaritiesto the experiencef the folklore movementbrganized
in the 1950s due to the supportboth receivedfrom the public government.Despite the
similarities with the folklore movement,the encontroshave their particularities,suchas a

greaterdialoguewith the music industry and new discoursesand socil actors.Thus, it is



possibleto speakof a new circuit for Brazilian traditional popularculture,which emergesn
thelastdecades.

Key-words: Festivalsof Brazilian traditional popular culture. Cultural policies. Cultural

production.
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INTRODUCAO

Era noite quando a apresentag@odanca do Manzué da comunidade Retiro dos Bois
comecou no palco. ®lanzuaé uma danca de roda, com a presenca de homens e mulheres, na
qual um dos integrantes da roda carrega uma trouxa na cabeca (que também é chamada de
Manzug, ao som de viola, sanfare pandeiro. Volta e meia paga a musica e a perguntadora,

a | 2der do grupo Dona Louren- a, Il nterroga:
Afdi vertido e provocativo, que termina sempr
DO MANZUA, 2016).

Em 2015 quando Dona Lourenca, ho meio da sussaptacdaconvidou o prefeito de
Chapada Gaucha, que estava por uma eventualidade em cima do palco, para participar da danca
teve inicio uma situacao reveladora de alguns aspectos do transito da culilaa pojmeiro,

a imagem cobmica do prefeito, com seu tamanho desproporcional em relacdo aos outros
membr os do gr upanzuaniimdciam descorthecinento ddd movimentos e um
pouco constrangido com o aceite do convite, que nao poderia ser nega€la sguacéo, em

que todos estavam olhando para o palco. Além disso, ho meio da dan¢ca com o prefeito, Dona
Lourenca interrompeu a musica, como de costume, mas dirigiu a pergunta ao prefeito, e ndo a
pessoa com a trouxa na cabeca. Numa outra quebratdegbop ao invés do jogo divertido e
provocativo, a lideranca do grupo se voltou para o prefeito e falou sobre os problemas que a
comunidade enfrenta e questionou o que o prefeito teria como solucéo.

A comunidade quilombola de Retiro dos Bois pertenceaodmunicipio de Chapada
Gaucha, mas ao de Januaria. Entretanto, o mero detalhe geografico pouco importava ali, pois o
prefeito naquele momento era um representante do poder publico. O prefeito, pego de surpresa,
sabia que nao podia ficar em siléncio. Logle improvisa uma resposta a altura de um politico
tradicional, sintonizando a voz num tom grave, tipico de discurso eleitoral, e comeca a falar
algo desconexo, generalidades de que ndo me lembro. A situacdo cria um constrangimento no
palco e no publicaa apresentacéo é interrompida e o prefeito sai pouco a vontade da roda.

XIV Encontro dos povos do Grande Sertdo Veredas,
Chapada Gaucha (MG), julho de 2015
—

A comunidade dos Kalunga se apresenta anualmente no Encontro de Culturas
Tradicionais da Chaua dos Veadeiros desde sua primeira edicdo, em 2001. O grupo do
quilombo leva ao palco aadca da Sussa&aracterizada pelos giros das mulheres que levam

uma garrafa na cabeca, numa demonstracdo de eximio equilibrio. A danca tem se tornado
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sinbnimo dos Klingas na demonstracdo de swéturapara os de fora. E em meio a esse
contexto que um acaso fez com que, durante a apresentacao da Sussa dos Kalungas, o tocadc
de sanfona, ironicamente (pelo menos para mim), vestia uma camiseta de propaganda de algum
savidor de internet, com o simbolo aa-fi seguido de uma frase em ingl&erformance
Issuesqou sejaproblemas de performance?
XV Encontro de Culturas Tradicionais da Chapada dos Veadeiros,
Vila de Sao Jorge, Julho de 2015
ok
Em 2016 cursei como ointe na UFMG uma disciplina coordenada pela
etnomusicéloga Glaura Lucas e ministrada por mestres da comunidade quilombola dos Arturos,
de Contagem (MG). Na aula sobre os instrumentos do congado, foi Jorge Anténio dos Santos
o convidado para falar sobre enta. Na ocasido, Jorge dos Santos falava sobre suas
experiéncias com oficinas de constru¢do de instruméntdle, inclusive, tem sua propria
industria de confeccdo de instrumentos para congado. Segundo o mestre, quando ministra uma
oficina (como a que elesalizou em 2015 durante o XV Encontro de Culturas Tradicionais da
Chapada dos Veadeiros), ele ndo esta simplesmente ensinando a parte técnica de construcéo d
um tambor, mas toda a cosmologia envolvida no processo. Para ele, as caixas ndo S80 meros
instrumentos musicais, mas um objeto de comunicag¢do com o sagrado e os antepassados. Desst
modo, a caixa ndo poderia ser pensada apartada e separadamente do contexto em que ela adquit
sua funcéo social.
Os cantos afrebrasileiros dos Arturos,
Disciplina daUFMG, Belo Horizonte, outubro de 2016
Kk
AAo contr8rio do Qque se pensava, al gumas d
brasileira ndo sé ndo morreram, como estao reaparecendo com vigor. E a Vila de S&o Jorge é a
prova: se ha palco o artistadovpo r ecupera a tradi-«o00 (DAN
2003).
Trecho da reportagem sobrélloEncontro de Culturas Populares e Tradicionais da Chapada
dos Veadeirgs

Jornal Nacionalagosto de 2003
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Os fragmentosacima formam um panorama que toca em qusstodilemas centrais
nas experiéncias de transito contemporaneo da cultura pépptarcipalmente aquelas de
carater performaticd para novos contextos socioculturais. O panorama diz respeito a
percepcdo da performance da cultura enquanto estratédtecapoho espetaculo como
mecanismo de salvaguarda da cultura popular; e aos dilemas éticos e cosmoldgicos envolvidos
na passagem de tradicOes sagradas para contextos de apresépega@iode serem temas
distintos porém, relacionados, eles tém em conmurfato de acontecerem em ou fazerem
referéncia aencontros de cultusapopulares eventos que tém se tornado parte integrante e
importante dos circuitos performaticos da cultura popular nas duas ultimas décadas.

Os encontrosretinem a dimensdo de um festivBe culturai com apresentacdes
musicais e de danca, oficinas com teméaticas do universo da cultura popular e tradicional, feiras
de produtos tradicionaise a de um forum de debates, com conferéncias, reunides e rodas de
conversa entre o publico e os emados. Majoritariamente eles s@ganizados por fundacdes,
produtoras culturais e poder publico, e financiados por meio do Ministério e secretarias de
cultura; de empresas de economia mista, como a Petrobras; e fundacfes vinculadas a bancos
publicos, cono o Banco do Brasil e a Caixa Econdmica Federal. Essa Ultima caractettstica
financiamentops aproxima das politicas culturais, com as quagnosntrogém estabelecido
dialogos e, em alguns casos, uma relacao de dependéncia.

A adocao do termencatro para designar esses eventos remete a sua proposta, pois a
palavra expressa a ideia da promocéo de contatos e vivéncias com o universo da cultura popular.
Encontro especificaria que tipo de contato e vivéncia seriam esses, remetendo a ideia de
participacdo e envolvimentbo que poderia se contrapor as experiéncias do turista, ou mesmo
de um cientista, vistas conuistanciadosA palavraencontroainda remeteria a um sentido
politico, no sentido de que esses eventos sdo ferramentas para a constmetdgdds e
articulacdes politicas entre os diversos sujeitos que deles participam. Essas diferentes acepcoes
do termo, por sua vez, estéo ligadas as propostas desses eventos, concebidossepggasto
de falapara mestres, mestras, liderancas de comdegiaadicionais e povos indigenas, mas
também enquanto espaco\addorizagdoe difusdo da cultura tradicional em outros contextos
sociais e formatos culturaiscomo o de apresentacdo de musica e danca.

Ao longo deste trabalho, chamo decontros de cultas populares e tradicionais
conjunto desses eventos, 0s quais sao 0 objeto da investigacéo rewidadéoradoMinha
proposta € investigar como ocorreu o surgimento e desenvolvimerdaaingros de culturas

populares e tradicionais enquanto espaso de transito da cultura popular na
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contemporaneidade. Para isso procuro refletir sareual contexto e quais atores sociais
possibilitaram o surgimento dos encontros; b) qual a relacdo entre as propostas desses eventos
e as politicas publicas cultusaic) como, institucionalmente, se dao as articulacbes dos
encontros com o poder publico e outros agentes; d) como 0s encontros constroem espacos e
uma estrutura de apresentacdo performética para a cultura popular; e, por fim, e) por que
mestres, mestrasgeupostradicionaisde modo geral tértransitalo por esses espacos e quais
estratégias eles empreendem para performatizar suas tradicbes nos encontros?

O argumentaentra desenvolvidana teset que ofncontrossao produto de um novo
circuito de transitgara a cultura popular ligado aos campos da arte e da musica e incentivado
pelo poder publico enquanto forma de politica cultural. Sob esse viés, eles sdo espacos
condensados que incorporam varios discursos, técnicas e sujeitos relacionados as experiéncia

de transito da cultura popular nas ultimas trés décadas.

A construcdo de um tema: ogncontros de culturas populares e tradicionais

A discussdo realizada aqui sobre as mudancas de contexto da cultura popular na
experiéncia dos encontros de culturas pa@s nasceu da unido entre meu interesse pelas
discussodes sobre o tema e do meu contato com o Encontro de Culturas Tradicionais da Chapada
dos Veadeiros, na vila de S&o Jorge (Alto Par@i®), em 2014.

O tema do transito da cultura popular para contedtb@apresentacdes musicais e
artisticas tenperpassado meus estudiesde a pesquisa de mestrado, quando fiz campo em
Jardim do Seridé (RN), junto a Irmandade de Nossa Senhora do Rosario e Sdo Sebastido
(GOULART, 2012, 2016a). Na ocasiao, dentre as variastges que perpassavam a pesquisa,

a dos espacos de apresentacdo que emergiram nas ultimas décadas para essa irmandade foi ten
de um capitulo. Minha atencao para a discussao foi despertada principalmente pela leitura de
alguns artigosle José Jorge de @alho (2010, 2004a).

Com o ingresso no doutorado, apesar de ainda preservar contato com o tema, achei por
bem mudar o campo de pesquisa, uma vez que ja fazia algum tempo que eu ndo voltava ao Rio
Grande do Norte e, a0 mesmo tempo, porque tomava contat@wunas possibilidades de
pesquisa em Goidsestado que estava vivendo desde o ingresso no doutorado. Em um primeiro
momento, volteme para a experiéncia da Festa do Divino Espirito Santo da cidade de
Pirendpolis. Festa que tinha sido reconhecida camtringdnio imaterial em 2010 e que vinha
sofrendo alguns impactos culturais e sociais por causa da atividade turéstiaspeciahum
ritual que compde a Festa, as cavalhadas. No referido contexto, esse ritual vinha sendo objeto

de uma reorientacdo tutitsa protagonizada principalmente pela prefeitura da cidade. Apesar
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de ter realizado um campo inicial, no qual acompanhei alguns momentos da festa do Divino e
fiz um levantamento bibliografico sobre o contexto de pesquisa, o projeto foi abaridonado

Isso @orreu porque em 2014 fui pela primeira vez ao Encontro de Culturas Tradicionais
da Chapada dos Veadeiros, um evento organizado pela fundacédo Casa de Cultura Cavaleiro de
Jorge. Apesar de ja ter ouvido falar sobre o festival através de amigos que tinficipaga
e/ou trabalhado nele, foi apenas na XIV edicdo do evento que fui cdnhmessoalmente
guantidade de grupos de cultura popular que se apresentava no evento, com perfis diversificados
i indo de grupos universitarios e de pesquisa alternatmdsicos de renome no circuito
musical nacional, e grupos tradicionais de Catira, Congado, Sussa&esem precedentes
para mim. Ainda que o momento das apresentacdes tenha sido o0 que me chamou a atencao de
imediato, com o tempo percebi a complexeldd programacdocom a realizacdo de oficinas
com mestres, mestras, muasicos e artistas, rodas de conversa com tematicas variadas que
tocavam diretamente a cultura popular e os povos e comunidades tradicionais, feiras com
produtos tradicionais, cortejgs;ocissoes etc.

Além de o evento ter se constituido de imediato em ob@iode pesquisa devido ao
potencial que ele apresentava para a reflexdo sobre o transito da cultura popularssamava
fato da quase auséncia de pesquisas e trabalhos acadérhreosessa experiénciA. Unica
pesquisadisponivel sobre o evento em 2014 era um trabalho de conclusdo de curso da
especializacdo em Gestao de Projetos Culturais e Organizagédo de Eventos na USP, intitulado
Interculturalidade e territério: O Encontro de Culias Tradicionais da Chapada dos
veadeiros(SUEZA, 2014). Alguns outros estudos, entretanto, foram sendo concluidos no
decorrer da minha pesquisa.

O primeiro deles foi o curtmetragemA Noite Mais Curtg2015), apresentado como
trabalho de conclusdo darso de comunicacéo social (habilitacdo em audiovisual) na UnB
(GONCALVES, 2015). O documentario, do qual sou coautor, problematiza a experiéncia de
transito da cultura popular parpalcoa partir de entrevistas com mestres, mestras e produtores
culturas presentes na XV edicdo do Encontro da Chapada dos Veadeiros. Posteriormente,
surgiu o trabalhd8 Dias em S&o Jorge: possibilidades e aplicagfes do Jornalismo Literario
enquanto técnica e conceifOLIVEIRA, 2016), defendido no curso de comunicagéo $ocia

(jornalismo) da UFG.No livro realizadojunto dessaproposta do TCCestao presentes

! Apesar disso as reflexdes sobre a festa do Divino deram origem a um artigo na qual exploro a relagédo entre
turismo cultural e patrimdnio imaterial apresentado no | Seminario Turismo e Cultura, promovido pela Fundacéo
Casa de Rui Barbosa (GOULART, 2016b)
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entrevistas com alguns personagens importantes na trajetéria do Encontro de Culturas
Tradicionais da Chapada dos Veadeiros (LARA, 2016).

Mais recentemente temos, aindadissertacdo de mestrado de Renata Curado (2017),
Memoéria Tradicionais como Performances Culturais: experiéncias na Aldeia Indigena
Multiétnica de Goiasdefendida no Programa de Rfiaduacdo em Memoria Social da UFRJ.
Focada na experiéncia especifieaAldeia Multiétnicai que constitui parte da programagéao
do Encontro de Culturas Tradiciondiso trabalho € uma reflexdo, por meio das categorias
memoria e performance, sobre até que ponto a Aldeia tem funcionado enquanto espaco de
reconhecimento e resténcia indigena.

Meu foco de pesquisa, porém, acabou por nao se restringir a experiéncia do referido
evento. Isso se deve a dois fatores. O primeiro foi a dificuldade de entrar em contato com todos
que trabalharara frentedo Encontro ao longo de suasig8 edicdes. A Unica pessoa que esteve
presente na fundagéo da Casa de Cultura com a qual consegui ter acesso foi JuliaNa@Basso
consegui, por exemplo, fazer contato com Joana Praia e néo foi possivel agendar uma entrevista
com Ana Paula Peigon, ambpeesentes nas primeiras edicbes do festival. Diante dessas
lacunas que se anunciavam ao longo do campo, ponderei que o trabalho ficaria mais rico em
informagdes se meu foco fosse mais abrangente.

O segundo fator € que aos poucos fui tomando conhecimgeato Encontro de Sao
Jorge ndo era algo Unico e isolado, mas estava em dialogo e tinha pontos de semelhanca com
outros eventos no Brasil. Em maio de 2015, ja na minha segunda visita a Sdo Jorge, conheci a
produtora cultural Geovana Jardim, que entdo artepa equipe permanente da Casa de
Cultura Cavaleiro de Jorgea instituicdo promotora do Encontro de Culturas. Geovana foi uma
das responsaveis por me mostrar essas relacdes entre o Encontro e outros eventos quandc
conversamos sobre um festival que leda&ia produzido recentemente. Desse modo, logo em
2015, no comeco da pesquisa, fiquei sabendo do Vozes de Mestresntro Internacional de
Culturas Populares, que havia tido algumas edi¢cdes em varias capitais brasileiras.

Ainda em 2015, a partir de cggrsas com os produtores culturais Juliano Basso e
Geovana Jardim e de pesquisas nas redes sociais e jornais, tomei conhecirkectmtto
dos povos do Grande Sertdo Veredas (Chapada Galdia&y e doEncontro de Bonito de
Culturas Populares (Formos&0), ambos localizados no norte dos estados de Minas Gerais
e Goias, respectivamente, isto €, regides de cerrado e que fazem fronteira com (ou se encontram
no meio de) areas do agronegécio. Esses dois eventos e o Encontro de Sdo Jorge tinham em

comum uma aximacao entre o discurso ambiental, de defesa do cerrado, e o cultural, por
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meio do didlogo com mestres, mestras, devotos, brincantes, povos e comunidades tradicionais
da regido. Nesse sentido, mais do que entretenimento, esses encontros articularsydanoti
politicas e sociais para sua realizacao.

Além desses eventos que ocorrem em regides proximas, existiamvalfestielando
Sao Paulpo Encontro de Culturas PopulareS®dicionais (que € itinerante); o Encontro
Mestres do Mundo (CE), entre outrfestivais dstinados tanto ao universo da cultura popular,
de modo geral, como voltados para tradi¢cdes especificas (coco, folias, cadmb¥pesar de
nao formarem uma lista inesgotavelgue me chamava a atencdo para esses eventos era a
quantidade @ edi¢cdes de cada uimalguns com apenas 5, outros com 10, 15, 20, chegando a
50 (no caso do Revelando S&o Paulo,tque mais de uma edigao anual).

Esses festivais tinham em comum a preferéncia pela paagomtroe, ainda que o
termo nao fosse semgreorporado, ele aparecia nos discursos e textos de divulgacéo de varios
festivais de cultura popular contemporaneos. Outros termos preferenciais desses eventos sdo
culturas populares culturas tradicionais sendo usados muitas vezes como sinGnimos, ou
como forma de especificar um subtipo da cultura populaomo emculturas populares
tradicionais Suas programacdes também sdo semelhantes, reunindo a dimenséo de um festival
e ade um forum de discussfes. Além dessas caracteristicas, eles ainda compartittesmo
contexto de emergéncia.

O surgimento dessescontrosesta associado basicamente a dois fatores. De um lado,
aumamaior aberturaa indastria cultural e do turisnpara as formas de expressao da cultura
popular. Isso aconteceu de maneira difieada, mas do ponto de vista dos encontros, sua
emergéncia estd relacionada ao interesse, nos anos 1990, de mdasicos, artistas e jovens
universitarios pela cultura popul@ ARVALHO, 2003a;VARGAS, 2015; TRAVASSOS,

2004; GARCIA, 200X Esse contexto deusibilidade e levou a novas leiturds que antes era
chamado folcloreComo consequéncia, cultura popular comecou a circular por formatos
diversos nos circuitos frequentados pelas classes médias dos centros urbanos. Essa circulacac
se dava por meio dgpropriacdes dos repertorios da cultura popular por artistas e musicos, ou
pela presenca de mestres, mestras e grupos tradicionais nessesontexiss Essetransito

paa os circuitos da industria culturatonteciaaindaatravés de formatos diversifibas tais

como apresentacdes, gravacdes em CDs, videos, oficinas etc.

Por outro lado, os encontros sdo, também, produto de um novo momento das politicas
culturais inaugurado no inicio dos anos 20B6te levou a ummaior acessala cultura

tradicional ao Ministério da Culturapor meio da criacdo de espacos participativos e da
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destinagédo para o setor de recursos provenientes do Fundo Nacional de Gidtlms @e
Incentivoa Cultura(MINC, 2010).Dentro das diferentes linhas de atuagdo do MinC no campo
dacultura popular e tradicionalma dadrentes foi a devalorizar e difundir a cultura popular

e tradicional (MINC, 201D E principalmente dentro dessas duas propostas de atuac¢éo do
Ministério que ogncontroslescobrem seu lugar. Prova dessa relacaasguliticas culturais

é o fato de grande parte dos encontros ter sido financiada majoritariamente por instituicbes
publicas, empresas de economia mistas e fundacdes ligadas a bancos publicos.

Enquanto eventos de porte moderado que recebem financiamibhto pos encontros
operam e sao organizados a partir de preceitos da inddstria cultural e da burocracia estatal.
Desse modo, eles necessitam de uma significativa estrutura profissional de organizagéo,
envolvendo tarefas como producdo musical e de sogistioa, curadoria, articulacédo
interinstitucional, contabilidade etc. Tendo em vista a complexidade dessas tarefas, os
encontros dependem de uma estrutura e equipe de producéo para se viabibyesan dessa
estrutura e sua profissionalizacéo varidepender do evento.

Os profissionais, contudo, obedecem a hierarquias especificas, o que implica que
algumas posicdes tém mais destaque, responsabilidades e capacidade de influéncia na cadeiz
produtiva dos encontros. Nesse sentido, estes dependempainrente, de mediadores que
detém oknow howe fazem a intermediacdo necessaria para viathlzaos produtores
culturais. Assim, é a partila atuacao destes que determinado festival ira teidentidade

E, entdo,enquanto espaco delorizacdg difusdq por meio dainsercdoda cultura
popular em circuitos artisticos, musicais e politicos, quenoentrossdo concebido®pesar
de ndo se constituirem em experiéncias centralizadas e guardarem certas especificidades, eles
estdo ligados a) pelo contexhistérico que permitiu o desenvolvimento dessas diferentes
experiéncias, b) pela adocdo de certas categorias em comum (como encontros, culturas
populares e tradicionais), c) por suas propostas e formatos semelhantes, d) pela articulagdo que
estabelecem apoio que recebem do poder publico (principalmente através do Ministério da
Cultura) e e) pelo perfil dos sujeitos e grupos que compdem suas programacoes, tais como
produtores, musicos, artistas, mestres, mestras, devotos, brincantes entre outros.

Desse mdo, a diversidade de encontros espalhados pelo Brasil e as semelhancgas que
eles guardavam entre si davame pistas de que o Encontro de Culturas da Chapada dos
Veadeiros era apenas um dos produtos de um novo cenario nacional para a cultura popular, o
qualemergiu da interseccao entre politicas culturais e as industrias fonogréfica, do espetaculo

e do turismo. Foi a partir desse entendimento que resolvi fazer de meu tema de pesquisa nao
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apenas o Encontro de Culturas Tradicionais da Chapada dos Veadegsass sraonts e
festivais referidos acima.

Por congregarem varias das ideologias e principios presentes na proposta desses
eventos, escolhi a designagaontros de culturas populares e tradicionaésa me referir ao
seu conjunto. Mesmo coincidindo cantitulo do Encontro da Rede de Culturas Populares e
Tradicionais, a nomenclatura com a qual opero ndo visa a dar preeminéncia ou uma maior
importancia a esse evento especifico, mas sim a fazer referéncia aos conceitos centrais e
recorrentes presentes nisalirso desses eventos.

Em linhas gerais, a escolha desse recorte dos encontros me permitia pensar a teméatica
da mudanca de contexto da cultura popular em termos mais panoramicos, pois ha associac¢des
entre a emergéncia dos encontros, as politicas culwiraislisseminacdo de apresentacdes

artisticas e musicais da cultura popular.

O desenvolvimento da pesquisa

Apesar desta pesquisa ter como objeto eosontros de culturas populares e
tradicionais foi no Encontro de S&o Jorge que tive maior contato com egglpe de producao
e com os grupos que fazem parte da sua programacéao. Além disso, foi com a equipe da Casa de
Cultura Cavaleiro de Jorge (instituicdo promotora do Encontro) que eu tive maior acesso a
documentos que tratavam de or¢camentos, financiamemtgstos, contratos firmados com os
grupos etc. Outro ponto que explica minha aproximacédo com o Encontro de Séo Jorge é que
ele ja tinha realizado vérias edi¢des, possuia uma constancia anual e, de certa forma, congregave
varios dos sujeitos desse cittcuila cultura popular dos anos 1990 e 2000.

Desse modo, a pesquisa de campo acompanhou trés edicbes do ECTCYV realizadas em
2015, 2016 e 2017 além do contato inicial em 2014. Nessas edi¢cdes pude conversar com a
equipe de producao e 0s sujeitos que comEenprogramacao, além de com o publico e com
moradores da Vila de Sdo Jorge. Pude ainda me familiarizar com o0s varios aspectos da
programacao do evento, tais como as apresentacdes, as rodas de conversa e as oficinas. Assin
tomei notas e fiz registros eémagens das apresentagdes de forma a elaborar no final de cada
dia um diario e um relatério de campo do que eu fazia. Ja sobre as rodas de conversa, afora as
anotacOes e imagens, eu procurei gilagéem audio para eventuais consultas posteriores. Ja
acer@ das oficinas, apesar de eu ter insistido comigo mesmo para participar delas, em ultima
instancia eu me sentia bastante desconfortavel naquelas que envolviam movimentos corporais

(principalmente nas de dancga). Contudo, mesmo sendo tomado pela minhdanhal@im
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realizar perante 0s outros participantes os movimentos que me eram pedidos, consegui perceber
as estratégias e formatos que seus ministrantes adotavam nas oficinas.
Realizei ainda outras visitas a Sao Jorge. Nestas participei de dois cursasvbgdnc
as etnias indigenas Kayapo e Yawalapiti, organizados pela Casa de Cultura Cavaleiro de Jorge,
e fiz uma pesquisa no acervo digital privado desta. Através dessa pesquisa, tive acesso aos
projetos dos encontros e pude reunir o material publicitérievento, fazer levantamento de
sels orcamentos e de acdes da instituicdo, programacao das varias edicdes do encontro, 0s
valores de cachés dos diferentes grupos, os financiadores e patrocinadores de cada edicao etc.
Sobre 0s grupos gque se apresentam sessntos, e que também séo foco da pesquisa,
uma atencao especial foi dada a experiéncia dos mestres e mestras da cultura popular e
tradicional presentes no Encontro de S&o Jorge. Esse contato com 0s mestres se deu em 2015
guando realizei, junto com ongasta Vinicius Fernandes, wrtazdocumetario A Noite Mais
Curta (2015). Realizado também como uma estratégia metodoldgioauramosnesse
trabalhoproblematizar algunaspectos (tais como religiosidade, dinheiro, temporalidade) do
transito da cultur@opular para o palco por meio de falas de mestres, mestras e, também, por
meio de alguns produtores de cultura popular que estavam presentes na 152 edicdo do evento.
Apesarde contar com a fala dos produtores, o foco do documentario foi as falas de
guatromestres e mestras sobre como vivenciavam os dilemas, expectativas e limites ligados ao
processo de transito de suas tradicbes, muitas vezes sagradas, para o palco. Os personager
principais do filme sdo, assim, Dona Fiota, mestra da Sussa Kalunga (@@g\&e0, mestre
violeiro da folia do Divino de Crixas (GO); Capitdo Julio Anténio Filho, do terno de
Mocambique, de Fagundes (MG); e mestre Jorge Antbnio dos Santos e o grupo-autistiab
Arturos Filhos de Zambi (MG). O documentario foi uma form@itaga linguagem audio visual
de algumas das questbes desenvolvidas nesta tese de doutorado. Em 2016 entregamos copia
do documentario aos participantes e ele foi exibido, com a presenca de alguns deles, na 16°
edicdo do ECTCV, além de ter sido disponilaitla noYou Tube
O trabalho com o filme se mostrou importante pela riqgueza das falas dos mestres e
mestras, transformande num importante acervo do material de pesquisa que me ajudou na
construcdo de uma reflexdo sobre a experiéncia dos mestres esmestraontextos de
apresentacao cultural. Nesse sentido, a partir do contato com 0s mestres, procurei reunir
algumas informacdes sobre as praticas culturais que estes dominavam, de modo a tracar
comparacdes e perceber as suas estratégias ao construimgecies para novos contextos

inspiradas nas tradicdes em que tinham maestria. A maioria do material compilado sobre essas
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tradicBes foi obtida por meio de pesquisa bibliogréfica. Contudo, presenciei algumas festas
religiosas ligadas a tradicdo do reinadmeiro, em espefico da comunidade dos Arturos
(ContagerMG), ecurseiuma disciplina na Universidade Federal de Minas Gerais, dentro do
programa de Formacao Tesxersal, com mestresmestras dessa comunidade.

Apesar de ter encontrado uma abertura esacesior a experiéncia do Encontro de
Culturas da Chapada dos Veadeiros, ainda assim nao consegui reunir muita informagéo sobre
0 histérico e os sujeitos que fizeram parte da construcdo do evento. Entrei em contato com
algumas dessas pessoas, mas elase@iispuseram a contribuir para a pesquiapesar da
minha constante insisténdiapor falta de tempo, por terem se distanciado da Casa de Cultura
h& muitos anos, entre outros motivos de ordem pessoal e profissional. Desse modo, minha
leitura do Encontr e da atuacdo da Casa de Cultura corria o risco de ficar centrada na
perspectiva de um so6 sujeitoo atual coordenador da instituicdo e organizador do evento,
Juliano Basso. Foi, em parte, motivado por essas lacunas e desafios enfrentados em campo que
decidi fazer de meu tema n&o apenas a experiéncia desse encontro na Chapada dos Veadeiros
mas doencontrodde maneira geral.

Foi, entdo, com o intuito de dar um foco mais abrangente a pesquisa que procurei, na
medida do possivel, inteirane e participar € algumasdi¢cdesdesse circuito dosncontros
tais como o XIV Encontro dos Povos do Grande Sertdo Veredas, no municipiope&ha
Gaucha (MG),0 | Folclorata /28° Festival de Ftore de Jequitiba (MGuma inciativa da
produtora cultural do Vozes de btees; eo IX Encontro de Culturas Populares e Teamhais,
em Serra Talhada (PE) todosrealizados no ano de 2015. A escolha eéessventos em
especifico se deu porqgaeam mais proximos dxgeriéncia do Encontro de Sao Jorge (no caso
dos dois primeirs, seus produtores se conheciam, ja tinham feito intercambios e parcerias etc.),
mas também porque eles tiveram edi¢cdes das quais eu poderia participar naquele periodo. O
Encontro de Bonito (GO) de Culturas Populares, por exemplo, ndo aconteceu em 2015, 20
ou 2017. Também o Encontro Mestres do Mundo nao teve edicdo em 2015, vindo a ser realizado
apenas no final de 2016. Além disso, de outros eventos fui ter conhecimento apenas com o
campo avancado, o que ndo me permitiu acomplshgor problemas de Igiica (agenda,
preco de passagens etc.).

Contudo, mesmo que limitada, minha aproximacdo a esses diferentes eventos me
permitiu entender um pouco mais sobre sua organizacdo e funcionamento. Além disso, assim
como no Encontro de S&o Jorge, pude entre\pstatutores, organizadores, mestres, mestras,

artistas e musicos que compunham sua programagao, conversar com o publico etc. Desse modo,
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acompanhar esses eventos me permita ndo apenas compreender um pouco mais sobre eles
como me levava a entrar em contaton sujeitos diversos com 0s quais eu conversava nao
apenas sobre 0 contexto imediato que estavamos presenciando, mas sobre outros eventos, ¢
contexto das politicas publicas, a producao das apresentacdes dos grupos de cultura popular etc
Foi dessa maneirque a técnica da entrevista se tornou um elemento essencial do trabalho de
campo, se transformando numa maneira de construir um registro e uma narrativa multivocal
sobre o contexto de emergéncia e a experiéncia dos encontros, assim como sobre as questde:
gue os circundam.

De modo a compensar essa minha auséncia fisica em outros eventos, investi na pesquisa
em ambientes virtuais, procurando acumular informagdes sobre 0s encontros e o contexto nos
quais se inserem. Porém, se incialmente a pesquisa em tshigtuais foi vista como uma
compensacddogo ela se mostrou muito mais que isso. O ambiente virtual ndo era apenas um
lugar para encontrar aquilo a que nao tive acéssamente mas um espaco importante da
etnografia, pois era ali que eu podia egeae 0s sujeitos se articulando e acessar os projetos
inscritos para captacao de recursos, além de analisar o discurso institucional que esses eventos
produzem sobre si. Desse modo, a pesquisa em redes sociais (como os [eckdatu,
jornais eletrérgos, sites oficiais dos eventos, sites de 6rgaos publicos, plataformas, como
SALICNET i na qual podese acompanhar projetos contemplados pelas leis de incentivo a
cultura e pelo Fundo Nacional de Cultiirane possibilitou reunir informacdes importantes
solre estes eventos e seus circuitos.

Além de um acompanhamento mais detalhado do ECTCV, das atividades da Casa de
Cultura, e do circuito dos encontros tanto via internet quanto presencialmente, procurei
pesquisar o que havia de experiéncias histéricas seme#faos encontroso Brasil. Foi a
partir de sugestdo de Leticia Vianihana banca de qualificacdo da teseque tomei
conhecimento do acervo digital do Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular (CNFCP),
em especifico dRevista Brasileira de Folcler Por meio da rastative conhecimento de todo
um universo de festivais de folclore que emergem em escala nacional a partir da organizacao
do movimento folclérico as décalas de 1950 e 1960. Esse levantamento se desdobrou, ainda,
na realizacdo de uma messa no acervo fotografico do CNFCP, em maio de 2017, no Rio de
Janeiro, com o intuito de acessar em imagens o registro desses festivais.

O contraponto historico me perttiai pensar a especificidade a continuidadelos
encontros surgidos algumas décad#epois, com destaque para 0s mecanismos de

financiamento, curadoria dos grupos, modos de producéo, e seu lugar frente ao mercado e as
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politicas publicas. Além disso, outro contraponto utilizpdiarefletir sobre a especificidade
dos encontros foram osstevais deworld music A escolha desses festivais como possibilidade
de comparacao se explica porque varios grupos que compunham a programag&ortoss

de culturas populares e tradicionaiestavam transitando, também, por esse circuito

internacionabaworld music

Estrutura do trabalho e distribuicdo dos capitulos

Levandese em conta a proposta de pesquisa aqui apresentada, assim como sua trajetoria
e desenvolvimento, a escrita da tese foi dividida em seis capitulos. No capitulo de abertura
procurosituar historicamente a discussao sobre os encontros. Por isso, fago um levantamento
dos diferentes transitos do folclore e da cultura popular para festivais de cultura com énfase nos
contextos sociais e culturais nos quais cada um se insere. Argumedto sabre as
caracteristicas dos transitos da cultura popular no Brasil contemporaneo. Do ponto de vista da
andlise histéricaatento paraluas experiénciass festivais de folclore, realizados entre 2950
1970, e os festivais deorld musi¢ que surgem nfinal dos anos 1980. Assimrecupero parte
da trajetdria desses eventodesseus respectivos contextds emergénciae observo dugar
da cultua popular em cada um deles. Na ultima parte, problematizo como esses circuitos de
transito da cultura popula@m se estabelecendo recentemente no Brasil, procurando apontar
as especificidades do transito da cultura popular na contemporaneidade. Esse capitulo se
amparou em levantamento bibliografico sobre o movimento folclérico e os estudos folcloricos,
em pesquga no acervo digital e fisico do Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular
(CNFCP), em bibliografia sobrmgorld musi¢ e também em artigos e reflexes voltadas para
experiéncias de transito atuais de tradi¢cdes especificas do universo da cultura popular

No segundo capitulo, procuro mapear e apresentar o cendrio cultural que antecedeu e
construiu as bases para a emergéncia dos encontros de culturas populares e trddesenais.
modo, o foco esta madescoberta da cultura populaos anos 1990 por jens universitarios
pertencentes as classes médias urhareas como essesujeitos se articulaymo comeco dos
anos 2000em proldoacesso da cultura popular as politicas publicas cultégaésar de alguns
autores terem se dedicado ao tema, essaxdefiendo faziam, ou ndo desenvolviam, uma
relacdo entre esse movimento de apropriacdo artistica e de redescoberta da cultura popular e o
acessalesa categoria politicas culturais. Por isso, procurei articular as literaturas sobre os
dois temas e busquenriquecer minha narrativa trazendo detalhes sobre alguns grupos

artisticos, espagos culturais, fundacbes e sujeitos que fazem parte desse contexto de
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redescoberta da cultura popular, assim como documentos oficiais do Ministério da Cultura,
editais etc.

No capitulo seguinte, discuto como os encontros de culturas tradicionais se tornam um
dos circuitos que emergem a partir do contexto esbocado no capitulo anterior. Desse modo,
exponho como osncontrosurgiram; o que possibilitou seu desenvolvimentoantamento;
como sao suas programacoes; o perfil dos sujeitos participantes; os modos de organizacéo e
producdo e, assim, problematizo como os organizadores dos encontros os concebem. Meu
argumento central é que escontrosse disseminam a partir dos a0 devido ao contexto
favoravel das politicas culturais que os incentivaram e financiaram. Além disso, procuro
mostrar como, apesar de serem vistos como uma forma de transito da cultura popular para o
espetaculo, os encontros se colocavamais do queomo uma forma de mercantilizacdo do
populari enquanto um espaco de articulacao politicaar®ntroe de vivéncia com a cultura
popular. O capitulo foi construido a partir de pesquisa bibliogréfica sobre a relacdo entre
transito da cultura popular e fiadas culturais; levantamento sobre os encontros feito em redes
sociais e sites oficiais; entrevistas com produtores de alguns desses eventos; e anotacfes de
campo.

No quarto capitulo, elaboro um estudo de caso da experiéncia7degicbes do
Encontro deCulturas Tradicionais da Chapada dos Veadeifosdeia foi construir uma
narrativa do contexto especifico de surgimento do Encontro e da sua instituicdo prcemotora,
Casa de Cultura Cavaleiro de Jorgesirascomo um historico da programacao, patrocinios,
apoios e acdes paralelas da fundacao. O recorte se concentra entre os anos de 1997 (quando s
cria a Casa de Cultura) e 2017 (ultima edicdo do evento que presenciei). Assim, reflito sobre
como a atuacdo no ECTCV de diferentes agentes na producéao, fimamiciae apoios impactou
cada uma das suas edicdes. Nesse sentido, busco mostrar como esse Encontro em especifico fc
se construindo e se estabelecendo a partir do dialogo com as politicas culturais. A proposta foi
comparar diferentes edigdes e momentds@®CV com o histdrico das politicas culturpésa
a cultura popular p62003. Essas reflexdes se basearam na pesquisa no acervo da Casa de
Cultura Cavaleiro de Jorge; na minha experiéncia em trés edigcbes do evento; no exame da
programacao e do financiantemas varias edigdes do evento; e em conversas com personagens
centrais da sua realizac&o, participantes e grupos convidados.

O capitulo cinco problematiza especificamente a questao da producéo cultural e musical
para a cultura popular. Nesse sentidardb como 0s encontros constroem subgéneros para

grupos de diferentes perfis e as implicacdes dessas diferentes classificagcbes. Busco ainda
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apresentar as diferentes estratégias de producdo de som e arquitetura de palco e as motivacoe
dessas escolhas nantexto dos encontros. Ao final do capitulo, sugiro que os encontros podem
ser lidos enquanto espacos experimentais de producdo musical voltados para o universo da
cultura popular. Através do didlogo com alguns autores da etnomusicologia, a base desse
capitulo foi minha experiéncia de campo em alguns encontros (discriminados no topico
anterior), textos e discursos institucionais desses eventos, entrevistas com produtores e com o
técnico de som do Encontro de Culturas Tradicionais da Chapada dos Veadeiros.

O sexto capitulo se volta para a experiéncia de alguns mestres e mestras da cultura
popular e tradicional em contextos agresentacdesAssim, quatro casos sao abordados:
sussada comunidade quilombola Kalunga (GO), a Folia do Divino da cidade de Q&&3s
o Terno de Mocambique do Seu Julio (Pered€), e ogrupoartisticacultural ArturosFilhos
de Zambi, da comunidade quilombola dos Arturos (Contdg&h A partir da experiéncia
dos mestres, procuro problematizar por que eles estdo transitando/psrespacos e como
percebem, constroem e negociam suas performances em festivais e encontros. Nesse capitulc
procuro pensar os mestres e mestras dessas tradicdes como mediadores do transito de sua
praticas culturais, seus anseios e estratégias de panfoerassim como as questdes envolvidas
no deslocamento dessas diferentes tradi¢cdes para contextos de performance de musica e dance
Essas reflexdes se basearam nas falas dos mestres e mestras registradas para a composiGao
documentéarioA Noite Mais Cum (2015). Além disso, minha compreensao dessas falas foi
complementada com informacdes sobre as comunidades, tradicdes e 0 contexto no qual esses

sujeitos se inserem.

O uso das categoriagrupos de cultura populargrupos tradicionaise gruposartisticos

O perfil dos sujeitos que habitam as categorias culturas populares e tradicionais nos
encontrosé variado. Levando em conta 0s grupos que se apresentduois prfis. Primeiro,
ostradicionais constituidos por mestres, devotos e brincantes que se prag@Enormatizar
em ambientes de apresentacdo aspectos de suas tradicdes a partir da selecdo de tracos estétic
e simbdlicos destas. O segundo perfil é o de grupos formados por neisidistasque se
inspiram na estética e mthosde boa parte da expéncia cultural dos primeiros como forma
de construir performances musicais. A proposta estética destes é bastante diversificada, ha
aqueles que se propdem raproduzir determinada tradicdo cultural em contextos de
apresentacamutrosque combinam e hilitizam diversos elementos musicais provenientes do
universo da cultura popular em suas apresentaglis daqueles que apesar de dialogarem

com a cultura popular fazem apresentacfes aut@iste desse fato, um dos desafios que se
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colocou na escrita dase foi sobre como me referir e diferenciar essas diversas experiéncias
performaticas presentes nos encontros.

Essa diferenciacdo € importante, pois chama atencao para as distintas relacdes que os
grupos estabelecem com o universo da cultura populam8egosé Jorge de Carvalho (2010),
se 0s grupos com propostas artisticas e musicais pratebalizardiversas tradicfes e fundi
las em suas apresentacdes, 0 noegrocesso ndo esta disponivel, porém, aos grupos
tradicionais que sdo sepre emoldurados ©oo representantestemporais de tradicOes
culturais especificas, e, a0 mesmo tempo, ndo estdo em posicdo social e econbmica de
canibalizara experiéncia ética dogrimeiros Ja quanto aos grupos artisticos, essa operacao
de canibalizacdoestaria disponel por meio de oficinas e vivéncias/pesquisas com mestres,
mestras e as comunidades detentoras de tradicdes culturais associadas a cultura popular €
tradicional.

Defendendo uma diferenciacédo entre essas duas propostas performaticas, Caio Csemark
(2013) defende o uso da categogeupos de cultura populapara se referinos"coletivos
indissociaveis de seus territorigzara ogquaissuasmanifestacdes culturaise articulam de
maneira intima e indissociavel de modos de'V(GSERMAK, 2013, p. 123Nesse sentido,
no caso desses gruposaprendizado da performanse dariap o r mei o de fAm®t
institucionalizados de transmisséao de salidESERMAK, 2013, p. 123Piferindo-se destes,

o autor nomeia dgrupos parafolcléricos aquelesii g r u p 0 ssocegdes Lcultuaass que
pesquisam, criam e reelaboram manifestacdes culturais das culturas populares em contextos
n«o tr agarmeioaavivénsias e pesquiseSERMAK, 2013, p. 125).

Entretanto, dentre os grupa@gie compdem a programacgaosdencornros todos
poderiam ser lidogle acordo com a definicdo acintmmopara-folcléricos uma vez quenas
apresentacdegles estdocriando e reelaborando marsfacées culturais em contextos nao
tradicionais Porém, considero pertinente a diferenciacao qetappeloautor pelo menos no
que se refere ao perfil dos grupos e a quetddcansmisséo dos saberes. De fato, enquanto os
grupos classificados como daltura populartendem a aprender certas praticas culturais por
métodos nao institucionalizados dansmissao de saber, para-folcloricos aprendem por
meio de pesqsas, oficinas e vivéncias artisticas, e estdo em posicdo de poder incorporar
diversas tradicbes da cultura popular em uma mesma apresentacédo. E enquanto nos primeiros
a aprendizagem de det@nada tradicdes € indissociavel de uma préatica do sagrado e/ou

voltada para a comunidade, nos segundos a incorporagdo do conhecimento tradicional, por
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métodos de transmisséo de saber institucionalizados, se volta especificamente para a construgac
de apreentacgdes artisticas.

Contudo, como maneira de contornar possiveis ambiguidades, optei por ndosadotar a
duasnomenclaturasugerdas porCsemark (2013). Isso porgyeimeiro,do ponto de vista dos
encontrostodos 0s grupos que se apresentam sédo ctaskiB como de cultura popular. Por
isso, adotei aqui o termgrupos tradicionaispara me referir aqueles que se propdem a
apresentar elementos de suas tradicdes culturais, aprendidas por métodos nao
institucionalizados e em contextos sagrados e comusit&no novos contextos performaticos.
Utilizo a expressdo mesmo tendo ciéncia de seus limites e das acepg¢des que ela mobiliza
(frequentemente valores como autenticidade cultural, originalidade e antiguidade). Aqui o
termotradicional procura designar apenagerfil e a maneira como sao lidos conjunto de
gruposnos encontros. De outro lado, o termpara-folclorico tem uma trajetoria que faz
referéncia principalmente aqueles grupos Quecam reproduzir, em ambientes artisticos,
dancas e cantdslicloricos Por isso adotei aqui, no lugar plara-folclérico, o termogrupos
artisticos por abarcarem uma quantidade maior de propostas estéticas e sinalizar sua orientacao
performatica voltada para o fazer artistico

Apesar de feita essa ressalva sobre termodrgaeaparecer de modo recorrente no
texto, issondo impedira a problematizacdo dos diferentes perfis de grupos em um momento
oportuno do trabalho (no capitulo V). Em linhas gerais, entao, utilizo o tgupos de cultura
popular para me referir aos divars grupos que compdem a programacao dos encontros, e 0s
termosgrupos tradicionais gruposartisticospara distinguios internamente.

Por fim, cada capitulo sera aberto por fotografias tiradas ao longo do trabalho de campo.
As fotos sdo uma maneira plermitir um acesso visual aescontrose uma maneira de ilustrar
em imagens certas referéncias e descricbes que aparecem nos capitulos. As fotos foram
registradas entre os anos de 2014 e 2017 e, apesar de algumas ndo estarem com boa resolucé
e terem poblemas técnicos, elas foram escolhidas para compor o corpo do trabalho pelo seu

valor documental.
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1. FESTIVAIS DE CULTURA E TRANSITOS DA CULTURA POPULAR

Figura 1: Grupo da Folia do Zé Liméo, Festival de Folclore de JeQéi{MG), setembro de 2015 (Bruno
Goulart)



34

Figura 2: Grupo da Folia de Zé Liméo, Festival de Folclore de Jequifti&), setembro de 2015 (Bruno
Goulart)
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Neste capitulo de abertura procuro resgatar algumas experiémeigespas e
contemporaneas de mudanca de contexto da cultura popular por meio de festivais de cultura.
Como argumentei na introducdo deste trabalho, os encontros nascem na interseccao entre
cultura popular, politicas culturais e industria cultural/turisdbesse modo, procuro relacionar
aqui as diversas propostas, contextos, conceitos e ideologias que deram suporte para a
emergéncia de diferentes circuitos de transito da cultura popular e do folclore.

Historicamente, o foco se volta para duas experiémgiasestdo relacionadas com a
experiéncia atual dos encontros: os festivais de folclore, realizados entr&9l/bAo Brasil,

e os festivais devorld musi¢ surgidos nos finais dos anos 1980 e realizados por todo mundo,
especialmente na Europa. Assim, prmacrecuperar parte da trajetoria ges eventos e seus
respectivos contextos de emergéncia, objetivaatletir sobre suas propostas. Meu intuito é
fazer um resgate historico das diferentes configuracdes e cirdett@ssito da cultura popular
por meb de festiais de cultura nesses dois periodos destacados. Ainda, procuro fazer um
levantamento do circuito e das modalidades desse transito no Brasil contemporaneo.

—

Fazendo um histérico dos diferentes circuitos de transito da cultura popular e do
folclore, José Jorge de Carvalho (2004a) argumenta que na segunda metade do século XIX esse
deslocamento foi orientado pela ideia de registro. O periodo foi 0 da formacédo dos grandes
arquivos da humanidade e, no final do século XIX, com o advento das teasalegravacao
sonora, estes passam a ser compostos, tambe
contemporaneos mesmo que ainda vistos como uma alteridade radical e distante do mundo
ocidental. Carvalho (2004a) argumenta que esse transiudtdeagopular no formato de um
Adocument od dependia da figura de um pesqu
gual mantinha uma posi¢do de distanciamento em relacdo aos grupos que estudava, e sua
atuacao nédo se voltava para intervir em prokdasunidades que trabalhavpois este deveria
manter uma postura fAcient2ficao.

No que se referem aos espacos de transito de modalidades performaticas, esse momento
coincide com as grandéise X p 0 S i - » enas gouais rIsates humanos de etnias e regides
diversas do mundo colonial, vistos como exéticos, sdo expostos em teatros, salas de exibigéo,
museus, zoologicos etc. (KIRSHENBLATGIMBLETT, 1991). Segundo Barbara
KirshenblattGimblett (1991),ess fAexposi - »es 0 se Megaidcdem em
performances culturais (rituais de casamento, funerarios, religiosos atc.ylee dramas do

cotidiano (cozinhar, amamentar um bebé, ascender fogo etc.). Ao final do século XIX, essas



36

experiéncias deram origem a duas tradicbes de exibicdo de humgnose b a , Awhi
occassionally made some claim to ethnograp
human freaks and odditi eso (HI NSLEY, 1991
Afautenticidade etnogr 8ficabo, di &3 arquisog da d e
humanidade.

1.1 Festivais de folclore, nacao e politica publica

Ainda no final do século XIXa formacao desses grandes arquivos comeca a adquirir
um vi ®s nacional, Aquando se privilegiaram
dos povos que compunham o Estila - « 0 0 ( CARV AL B)ONum rim@irba , p
momento eses arquivos nacionais privilegiaram a cultura letrada, mas com as tecnologias de
gravacao sonora e, posteriormente, de videb o i poss2vel col sosar t &
documentos das tradi-»es orais dos povos (
(CARVALHO, 2004a, p. ).

Esse esforco ficou a cargo dos intelectuais conhecidos como folcloristas ou estudiosos
do folclore.Sobre a relacdo entre folclore acdo, Storey (2003) argumenta querimeira
categoriafoi criada por intelectuais e estudiosos, s&adoum conceito gerado e concebido
por aqueles sujeitos definidos enqudotoléricos Assi m, mai s do que um
folclore foi uma categria, a principio, externa aos sujeitos que ela abarcava, e que designava
um conjunto de tradi-»es fAarcaicaso que rep

Assim, no contexto dos estudos do folclore, as gravacdes etnograficas e outros materiais
gque compunhamsses acervos nacionais tinham uma circulagdo restrita, ndo despertando
interesse do ponto de vista comercial, mas apenas enquanto registro, documento e memaoria
nacionai s. Em vista disso, a atua-«o dos f
movida fipel o desejo de 06s er va09). Parissoae pormtadsé vis(aV | L |
éticonoBrasios f ol cl ori stas acreditavam estarem
seus estudos, por um pacto nacional de construcdo de uma memoéaaparaira nacao
( CARVALHO, 2004 a) . Aqui , mai s do gque a post
distanciado, o folclorista se via como um servidor publico atuando em prol da construcéo de
uma identidade e memoria nacionais.

Do ponto de vista do transino formato de performances culturais, nesse periodo
emergiu um modelo especifico de evento: os festivais de folclore. Eles foram vistos como uma
maneira deferecer de forma temporalmente e espacialmente concentrada (KIRSHENBLATT
GIMBLETT, 199) uma pef or mance da f@didentidade naci on:.
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folcléricas. Esse formatgeralmente focava nas recriacdes de performances culturais e incluia
na sua programacao outras atividades, cofietas, feirasyerndas de artesanato, comida etc.

Logo, eles tendiam a ter um perfil nacional, de modo semelhante ao viés dos grandes arquivos
gue surgiam entao.

Dessa forma, os festivais come- aircamo a S €
nas fAexibi-»es mundiai so, mas omasindatntes i
(SEGATO, 2007). Sobre as bases ideologicas dos festivais de folclore nos Estados Unidos,
Richard Bauman e Patricia Sawin (1991) apontam que estes se apoiam numa espécie de
pluralismo liberal. Os autores argumentam que os festivaidoltlore constroemuma
representa-«o das nf uBAUBIAN) DABVEN, 1891)sESSE pracessbo s U
ocorral a partir datradicionalizacag valorizacdo e legitimacdo de determinadas praticas
culturais vinculadas grupos étnicos e localidadespecificas enquanto simbolos nacionais
norteamericans (BAUMAN, SAWIN, 1991). Esse tipo de proposta foi concretizado, nos
Estados Unidos, a partir da atuacadidice of Folklife Programsm parceria com Bolklore
Institute of Indiana Universityos quaigpromoveram varias edi¢cdes 8mithsonian Festival of
American Folklifea partir de 1967.

Outro exemplo, agora na América Latina, é a experiéncikedtival de Tradicdes

organizado em 1946a Venezuelapelo folclorista Juan Liscano (GUSS, 2008ggundo
David Guss (2000p. 39 ,whefi Romullo Gallegos was inaugurated as the first popularly
elected president in Venezuela's history, it was Liscano who was asked to organizedhg five
Festival of Tradition, featuring the most representative groups frosaghout the country.
O autorafirmaque,aépocaa pr - pria no-«o0 de Bagpesspagueo er
costumavam performatizauastradicdes em contextos de devogao religiesan pequenas
comunidades rurais (GUSS, 2000). Porém, o folfariJuan Liscano, com a ajuda de
coreografos e figurinistapromoveu nesse festival dezesseis atos diferentes proverdentes
diversas regides do pais (GUSS, 2000). ApesaadiEcada de 194@nhum dos grupos serem
conhecidos nacionalmentepm sua paitipacdo no festival eles passaram a ter projecao
nacional e a serem celebrados como simbolos da identidade nacional venezuelana (GUSS,
2000).

No Brasil, os festivais de folclorsurgem no contexto de atuacdo do movimento

folclorico, especificamente no artdoda realizacdo dos seasngressos. Os congressos eram

2Aiquando R:- mul | o Gim¢irb presidents goputarmente ®laito da higtéria da Venezuela, foi
Liscano quem foi pedido para organizar um festival de tradicGes de cincoaliasl se apresentarars grupos
mai s represernrhdagionossa3 do paz2so |
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uma prética recorrente entre os folcloristas apds a criagcdo da Comissdo Nacional de Folclore
(CNFL) em 1947,0 qual estava alocaddentro da estrutura administrativa do Insatu
Brasileiro de Eduaghio, Ciéncia e Cultura (IBECC)este por sua veavinculado ao Ministério

das Relacdes Exteriores. Em 1951, por exemplo, foi realizadidade do Rio de Janeino
Congresso Brasileiro de Folcloem 1952 temos o Festival Folclérico de Mageid 19530

Il Congresso Brasileiro de Folclgrem Curitiba;em 1954 o Congresso Internacional de
Folclore, realizado na cidade de S&o Paglem 19570 Ill Congresso brasileiro de Folclore,
realizado em Salvador.

Na programacéao de secsngressos os folclorisg@gempre incorporaram exposicoes de
artesanate performancee folguedos populares. Os momentos de performance dos folguedos
folcloricos foram nomeadade festivais de folcloré e ndo eram o evento principal, mas parte
da programacdo dos congressBstes festivais eram gratuitos, realizados geralmente em
espacosabertos com capacidade para um grande pubfitguns desses lugares permitiam
apresentacdes em forma de cortejo, em outros se tratava de um palco, ou ainda uma arena.

Segunddvilhena (1997),no contexto dos congressos dos folcloristaspomento dos
festivaisfoi percebidc o mo fAuma cel ebra-«o do folclore b
presente em nossa cultar@/ILHENA, 1997, p.220). O autor ainda acrescenta queasss
A apr es dakcloricas,»gaesrepresentavam o acontecimento mais festivo das jornadas de
cada reuni «o, eram um ingrediente essencia
1997, p. 217). Contudo, se os festivais de folclore tém espaco e centrakdadeprriodo
inicial do movimento folcléricoé a partir de 1965 queles se multiplicam tornandese
recorrents.

No periodo que vai de 19381964, o numero de festivais de folclore realizadoam
timidos, ficando em torno de um ou dois festivais por ano. Contodmade 1965 podemos
encontrar referéncias a sete festivais de folahar&evista Brasileira de Folclore (RBEM
1966 temos um pequeno recuo no nimero, sendo apenas 4 festivais nacionais refeB&os na
Porém, nos anos subsequentes temos um auneamtb967, 11 festivais; em 1968, 15; 1969,

12; 1970, 10; 1971, 11; 1972, 15; 1973, Ao todo sdo mais de 90 festivais realizados no
periodo de 1965 a 1973, algults quaigpassam a ser realizados com frequéncia anual, como
o Festival Folclorico de Brasl, o Festival de Folclore de Olimpia (que acontece até hoje) e o
Festival Internacional de Folclomgue se realizavanualmente em Curitiba (PR).

3 A partir de 1973 ndo encontramos mais referéncias a realizacéo de festivais de folclore, apesar da RBF ter sido
lancada até o ano de 1976.
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Nesse periodo a CNFL ja havia se transformadé&ampanha de Defesa do Folclore
Brasileird (CDFB)7 em 1958 e o golpe civilmilitar de 1964 ja havia ocorrido. Assim, no
contexto do movimento folclérico, a disseminacdo dos festivais coincide com uma maior
intervencao da ditadura militar na Campanha e com a interrup¢éo dos congressos que haviam
marcado a atuagado periodo da Comissdo (VILHENA, 1997)o Mmbito da Campanha
contavase com umdepartamentaspecifico para organizacdo desses eventos, vinculado a
Divisdo de DocumentacGes setor de Festivaidssim, esses eventdsram amplamente
divulgados pela Resta Brasileira de Folclore (RBF), qi@ publicadaentre 1961 a 1976, e
teve 41 edicoes.

Uma das eplicacbes para a proliferacdo dos festiv@aigue apesaredas autoridades
estaduais financiarem fisemanas e clodegpaese ss o
e v e n taldisancjamentondosedalac om a at i vi dade da©omissdd an a
(VILHENA, 1997, p. 100). Outro ponto que explica o surgimento desses eventoddoieto
n° 56.747, que instituio dia do folclore em 22 de agosto (BB, 1965, p. 118). No artigo 2
do referido decreto podemos ler que o intud@dta® e st i mu | decimeitosaecursos t a b
primario, médio e superior, as celebracdes que realcem a importancia do folclore na formacéao
cultural do pa?2148). Dés8aRAneitalcom alindtifulgdo dgodata, os festivais
se tornam uma de suas principais formas de
recomendada pelo Estadoo (SOARES, 2011, p.1

Sintoma dessa percepcdo dos festivais enquanto pqliliciica € que eles foram
viabilizadosmajoritariamente através fieanciamentoprovenientes de governos estadua
municipais, a partir das suas respectivas secretarias de educacéo e cultura. Entre os anos 196
e 1970 os patrocinios aos festivais faldds se deram principalmente atravéssdss

4 A campanha era um projeto antigo do movimento folclérico em busca de sua institucionalizastiatas

estatal. Segundo Vilher{a997) esse desejo de institucionaliza¢do passava pela ideia de que a defesa do folclore
nao era de responsabilidade de estudiosos ou homens de boa vontade, mas antes tarefalssoEstagioe 0
movimento folcléricoorganizado em torno da CNFL, contava apenas com a dedicacdo dos fol¢clpuistago

recebiam nenhuma remuneragdo ou fundo previsto para a realizacdo de eventos, pesquisas ou planos de
salvaguarda (VILHENA, 1997). Com a criacdo da Campaalideia era mdar esse quadro, e fazer com que o
movimento contasse com recursos garantidos para suas atividad&s, se com a constituicdo da Campanha
pretendiase contornar essas limitag6es, garantindo verbas para as atividades de pesquisa, esse quader ird se alte
pouco durante os anos da CDFB. Apesar de nos seus primeiros anos Vilhena (1997) apontar um sobressalto nas
atividades de pesquisa do movimento folclorico, com a inauguracao de bibliotecas, convénios com universidades,
registro fonografico e fotogréafiodo folclore etc., esse momento ndo dura muito. Em 1964 temos a deposicao do
presidente Jodo Goulart e o golpe emilitar. Na época era Edson Carneiro quem estava a frente da CDFB. Com

0 golpe ele é afastado por causa de suas posicdes marxistas eaggiame em seu lugar € Renato Almeida
(VILHENA, 1997). Apesar do nome de Renato Almeida estar estreitamente ligado ao movimento desde a CNFL,
el e assume a campanha fAnum quadro marcado pelo af a:
dificuldadesf i nanceiraso (WBLHENA, 1997, p.
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secre#rias. A partir de 1970, porém, surge também um novo agente de financiamento nesse
cenario: as secretarias de turismo. Essa interseccao entre turismo e folclore fazia parte da
proposta das politicas puldie culturais do periodo. Um dos interesses da ditadura méitar

area cultural era fomentar no Brasil o desenvolvimentouttara de massaE nesse cenario

gue a discussao sobre o turismo ganha espaco.

Segundo Ana Lorym Soares (@0, entre 1968 e T4, existia uma disputa entre a
vertente Afexecutivao e a Apatri monial i st a
patrimonialistas, as politicas publicas culturais deveriam se orientar paeseavacao do
patriménio nacional e de obras de arte. JA a verfeex e cut i vao enfati za
grandes eventos e espetacuReraSoareg2011,p.14) uma fAdas frentes at
exeesmti va foi o turismoo

Sobre a realizacéo dos festivais, a Comissédo Estadual de Folclore e Artesanato de Séo
Paulo (CEFA, 1971) apotavaquesedevidid ar pr ef er °nci a ° real i zeé
regionais ou dentro de uma mesma area cultural, 0 que ndo impedira a promog¢do uma vez ou
outra de festivais nacionaiso ( C&GDRBogue 7 1,
pode ser comprovadse nos voltarmos paeadistribuicdo geogréafica desses everigesar
de se concentrarem no estado de Sao Paulo (responsavel pela organizacao de 32 festivais no
periodo de 196% 1973, mais de um terco do nimero totadtds), todas as regides do pais
promoveramfestivais no periodo, principalmente nas capitais dos estadsseWntos de
car 8t er ofgrupgsique seaaprésentavam eram provenientes dos estados, regiées e/ou
cidades vizinhas ao lugar deiarealizacé. Contudo, vez ou outra, como nos Festivais de
Folclore de Brasilia, eram reunidos grupos ou manifestacdes de origens provenientes de
diversas partes do Brasil. Segundo Lia Calabre (2005), esse intercartibral dentro das
regides e entre as regideaditeirasé uma das propostagie aparecem de forma desenvolvida
no Plano de Ac¢éo Culral (lancado em agosto de 197@assem serestrito ao universo do
folclore. A proposta de intercambio cultural era vista aqui como uma forma de integracao
nacional noplano simbdlico.Assim, em ultima instancia ofestivais de folcloreforam
percebidogomo uma forma de efetivaprojeto de nacionalizagéo do folclerdesensibilizar
0 publico sobre a importancia da tradi¢cdo popular naciBoalisso, podemgsensaique para
os figrupos folcl-ricosodo su-as par teinwhiapiamga« o fr
transformation into national identaty ( GUSS, 2000, p. 36)

Aléem de seem espage de performance da identidade nacional, os festivais foram

vistos, também,ano una formade preservacao do folclorA ideia de preservacgmassava
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pelo raciocinio de que com as entdo recentes mudancas econdmicas (industrializagéo,
migracOegpara as grandes cidadss.)as tradicoes populares naciongisr estarem associzl
acertosmodos de vidas ameacad@snbém estariam em risco de desaparecimBnamte esse
quadro seria necessario, entdo, medidas de preservacao da tradicdo

Incialmente, os estudiosos do folclore apostaram nos circuitos educadicwars
escolas, uniysidades e museiigara a preservacao e difusao do folclore. Para os folcloristas,

a educagd paderia substituir os meios tradicionais de transmissao informal do folclore
(VILHENA, 1997). Isso poderia ser feito tanto pela implementacdo do folclore emquant
estratégia pedagogica ou como disciplina nas escolas, ou ainda a padiordagéo dos
museuse acervosle cultura popular, principalmente nos meios urbd@ngse estariam mais

di st ant es dfalclofed e@V li IdH E NAsdielitdseduramnais eram vistos

como um meio de difusdo e preservacdo do folclore com o objetivo de despertar uma
consciéncia nacional, principalmente entre os mais joy8AUJTCHUK, 2012). Assim,
preservacado folclore era sinbnimo de invénti o e r e g iplicavam yma acdoida « 0 |
pol2tica p¥%blica de reconheci mento e ,Dal vac
que levou a umarofunda exclusdo dos sujeitos do folclore nesses processos de transito da
cultura popular para os grandes acervos nacionais.

Foi apenas na década de 1950, com o surgimento e disseminacao dos festivais de
folclore, gue o0s pr-prios Asujeitos do f ol
Novos circuitos, com o objetivo auto proclamado pelos folcloristas de preservaradigies
folcloricas deses sujeitos. Assim, com a criacdo da Comissdo Nacional de Folclore, a
preservaga toma novos contornas o movimento folclérico comeca a articular acdes ocom
poder publico para o incentivo dos folguedosaraelaborar propostasomo a multiplicagao
de espacos de apresentagémmo forma de preservacao e restauraggied(VILHENA,
1997).Dessa maneira, os festivais se tornam uma das propostas para a preservacao do folclore.

Sobre o perfil dos grupos que compunham a programazssesl festivaj® possivel
notari com base no levantamento nas edi¢cdes daiRBbteferéncigpor certos segmentos do
universo do folcloreO perfil dos grupogscolhidosestava relacionada praticas culturais
classificadas comiolguedosfolcléricos Segundo o folclorista potiguar Verissimo de Melo
(1977), os folguedos fise circunscrevem ~ C
nomeads de OArtes R2tmicas Popul areséo, por i
1977, p. 35). Aléem dessa faciide de apropriacdo dos folguedos como performance artistica,

0 interesse por eles se deve a grande projecadirgisen dentro do movimento folclérico
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brasileiro. Segundo Vilher(d997) os folguedos se tornaram foco das pesquisas e das politicas
preserva@nistas do movimento ents anos dd.9471964 Além da preferéncia poesse
perfil do universo do folclore, a programacéao dos festivais era praticamente composta apenas
por grupos tidos comimadicionais Existia uma preferéncia por estes, em detrimeéatoutros
considerados derojecéo folcloricaou para-folcloricosi percebidos commauténticos

Do ponto de vista da organizacao desses eventos, foram os folcloristas e as comissdes
estaduais 0os seus maiores articuladores. Degueriodo da CNFL (1947958), uma das
estratégias para contornar a questdo da auséncia de recursos publicos foi a criagdo das
comissfes estaduaigiue possuiancerta autonomia (VILHENA, 1997). Essa estrutura
descentralizada permitiu uma articulagdo do movimento com o Eptadipalmene no nivel
estadual e municipal, o que fez com gessas comissOefdssemas responsaveis por
idealizaeme realizaemos festivais

Foi enquanto iniciativa do movimento folclorico, a partir do financiamento publico,
feito no nivel estadual e migipal, via secretarias de educacao, cultura e turismo, que 0s
festivais se proliferaram ao longo dos anos 1960 no Brasil. Esses eventos foram, entdo,
entendidos como espacos de celebracdo e performance da identidade nacional e como lugares
de preservacaaos folguedos folcloricos. Do ponto de vista do perfil dos grupos que
compunham a programacéo desses festivais, como vimos, existia uma preferéncia por aqueles
consideradogradicionais em detrimento de outros geojecao folclorica. Além disso, 0s
festivds de folclore foram percebidos enquanto acdes de politica publica apoiadas pelo Estado.
Do ponto de vista dosujeitos do folclorea experiéncia desses eventos levaucarporacao
destes em novos circuitos de transito e ocasionou o0 surgimento de sigti@aee sentidos
para suas tradi¢cdes performaticas.

1.2 World Music, diversidade cultural global e mercantilizacéo do tradicional

Um altimo circuito de transito da cultura popular é inaugurado no cenario internacional
na década de 1970, quando variosqoésadores etnomusicélogos, folcloristas, antrop6logos
etc.i passam a editar, também, comercialmente as musicas das comunidades que estudavam ¢
a organizar performances culturais e musicaisedasiesmos grupos em festivais, teatros etc.
(CARVALHO, 2004a).Logo, abriase um novo circuito de transito para a cultura popular
relacionado ao campo da musica e das artes performaticas.

Esse contexto, segundo José Jorge de Carvalho (2004adeu Origem a uma nova
éticade relacdo entre pesquisadoreuomi dades estudadas, na qua

que, ao consegualgum retorno econémico para a comunidade, estara eticamente justificado
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para sair de seu lugar de cientista e .servi
Mundialmenteesse processo ira se intensificar na década de 1980, com o surgimento de outros
agente$ ndo apenas pesquisadores, mas agora artistas e prod@ttuasdo nessa mediacao.
Tal intensificacdo da mudanca de contexto da cultura popularrelstdonada conmo
surgimento davorld music que através de um mercado fonografico e de festivais, se tornou
um circuito privilegiado para o transito de experiéncias musicais e performaticas rotuladas
enguantgrimitivas, folcloricase exoticas

A world musi¢ enquantamovimeno musicalnternacional, tem sugénese relacionada
ao mundo do rock (HRH, 2000). No final da década de 1980industria fonogréafica dos
Estados Unidos e do continent&@peu, os principais locais de exportacdo da masica para o
ressodomundd, i nha fAsaturadoo e iest(doCHEID 01093)sua ¢
E nesse contextque algmsastros do pop e do rock internacionsisnecam a prestar atencao
em outras possibilidades musicais produzidas nas mais diversas regides do PAMdoRT
2015). Esas trocas musicais foram possibilitadas pelos fluxos da globalizagdo, uma vez que a
Amul tiplica-«0 dos contatos culturais no mu
|l ocais no mercado musi cal i n169. Exseacendarm meul o0  (
origem a experiéncias musicais diversificadas e com perfis muito diferBotesso, Llcia
Campos (2015, p.19596)d e f e n dvee caqn eugrenfily understand world music in Europe
not as a musical style itself, but as a market into whidlversity of sounds and rhythmsfit
Nesse momentanuitos dos musicos queansitampelo cenéario davorld musiceuropeianada
mais sdo do queantores de sucessl® seus respectivos pais®& Brasil, por exemplo,
musicos do movimento tropicalistzomo Caetano Veloso e Gilberto Gibra do paigoram
associados ao rétulaorld music Outro exemplo é o delilton Nascimento, que recebeu o
Grammy de melhor album aeorld musicem 1998

Em meio a essa paisagem sonora diversificadategoridambémincorpaano seu
circuito tradicBes culturais associadas até eatdxulos como folclérico, étnico e tradicional
Desse modo, em alguns casos, existea justaposicdentre o que antes se convencionou
chamar folclore e o que € designado camwold music(Marti apudCARVALHO, 2004b).A
expegiénciadessa categoria musidaloundo apenas musis@opulares deariospaises para
o circuito fonografico internacional, como tamib8&e voltou para outras formagxperiéncias

musicaisnao ocidentais.

SAin- s pode mwod mesiona Eunodaenéo enquanto um estilo musical, mas um mercado no qual uma
diversidade de sons e ritmosisserend [ t r adu- «0 nossal]j.
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Contudo, apesatessas aproximacoes enfioiclore eworld music existem diferencas
substanciais com relacdo aos seus contextos de surgimento aseg&lboldgicas. Segundo
Marti (apudCARVALHO, 200/, p.2)estarclaro queolklorey world musicson términos que
perenecen a distintos momend®sPara o autor, enquantoprimeiroficou relacionado com
atitudes conservadoras segunddies todavia un concepto joven que implica progresismo [...]

[y] una contribucion al ecologismo cultural y al reconocimiento de la slde, unas ideas

que ahora son bien actualegMarti apud CARVALHO, 2004b, p.6)Nesse sentidtambém
argumenta Jo Haynes, para queriwarld music is often imagined, celebrated and packaged

as an exemplar of global harmony and as a 'blueprintforamuilt | t ur & (HAYNBES; i et y
2005, p.366).

Mais do que uma celebracdo da unidade nacional, como presente nos festivais de
folclore, no contexto davorld musica énfase é neelebracdo ddiversidade culturaglobal.
Diversidadeaqui é sinbnimo de umanedadede experiénciasnusicais que circulam, seja por
meio de performances ou de gravacdes, no mercado fonogréfico e do espe&aadsentido,

a categoriavorld musicseriauma espécie de vitrine da diversidade cultural, apresentada numa
embalagem m@onhecivel e palatavél ou seja, enquanto masica, passivel de ser apresentada
e/ou ouvida por um publico

Nosfestivais deworld music foi a performance o formato principal pelo qual se deu o
transito das experiéncias outrora classificadas como foloem®e circuito. Esses festivais séo
eventosaltamente organizados, mercantilizados, sendo apenas parte de uma paisagem na qual
estdo presentes diversos festivais de musica voltados para publicos e géneros particulares
(BENNETT, WOORDWARD, 2014). A dissemacao desse modelo de evento musical tem
|l evado al guns autores a falarem dBENNER, pr oc
TAYLOR, WOODWARD, 2014; GUERRA, 2016)

Nesse sentido, contemporaneamente, os festivais tém se tornado um importante meio
através do qual as pessoas consomem e experimentam cultura, se transformando, portanto, num
formato disseminado de mercantilizagdo cultyBENNETT, TAYLOR, WOODWARD,

2014) O modelo dos festivais de musica tem sido o mais popular, eles sdo eventos que se
fi cacterizam por ocorrerem num curto espago de tempo (podem ir até uma semana), sob uma

programacao intensa de concertos [...], que se orientam para a divulgacdo de projetos

5fA c | a rfaklorg em@rld musicsdo termos que peteemad t i nt os momentoso [tradu-
h®, por ®m, um conceito jovem que iimplica progressi s
reconheci mento da diversidade, umas iideias que agor :

A wor | dé frequentenmente imaginada, celebrada, e embalada como um exemplar da harmonia global e
comoumnodel o para sociedades multiculturaisdédo [tradu-
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provenientes de um dado g°nero ou subg®°ner
Além disso, enquanto eventos complexos, os festivais de muasica ainda podem ser
acompanhados de oficinas, palestras e outros atos de performance que ndo necessariaments
musical.

Foinocontexto dos festivais que as experiéncias mudieagionaisencorraram um
maior espago de insercdo (em comparacdo com o mercado fonografico das gravadoras)
SegundoSimon Frith (2000, p306), os festivais devorld musiceramfinitially subsidized
through the multicultural policy of the socialist Greater London Couwanwil sustained by
WOMAD festivals, outdoor musical celebrations clearly modelled on similar rock évents
Nesse univers@ WOMAD € o mais conhecidpor ser precursorf se iriciando na Inglaterra
na cecada de 1980 e por ter feito edicdes em mais de 30%spa.Segundo o site oficial do
eventgo WO M Aain tafexcite, to create, to inform and to highlight awareness of the worth
and potential of°(ABOUIUWCOMALR, ROL7).Ror eash citacaogabservay 0
se queo WOMAD reproduz o discurso querpeia a xperiéncia davorld musicao enunciar
como seu objetivo dar visibilidade ao potencial multicultural da socie@&sgindo John
Hutnyk (2000 p. 21), podemos pensar o WOMAD contendoum tipo deficommercial aural
travelconsumption, where the festa | |, with i1its collections o
assembled from O6remoted corners of the wor|
Exhibitions of the nineteenth centdf). Na esteira do WOMAD surgirardiversos outros
festivais, tais como Brave Festivalo WOMEX (World music Expp Babel Med(Franca),
entre outros.

Desse modogs festivais devorld musicpodem ser lidos enquanto eventos voltados
para o0 mercado da musica e como proximos das grandes exibicdes mundiais tipérasodo
XIX, as quais tinham cunho internacionalista e apelo ao ex8tiboe 0 aspecto mercadologico
desses festivais, isso pode ser notado a partir da propria categoria, isto é, ao contrario do
folclore, que era um conceito do campo da ciéncia e do discurso alaeiadeia deworld
musicemerge do mercado fonograftéo

iobjetiva excitar, c r id@ paraa impoftémaiameapoteneial delumansoigide a at e
multiculturalo. [tradu-«o0o nossalj.

YAaura commer eonsumo, dnde ovféstiva, ecomuas colegbes de Usicas regdresentative,d

reunidos ddugareso r e mot os 6 do mundo, poderia ser uma Vvers«o
dezewmveodo. [tradu-«o0o nossa]j.

11 Sobre as origens histéricas da categ@@ld Music ela remonta a década de 1980, especificamente 1987, a
partir da atuacdo de onze gravadoras independentes que comecam a discutir como melhor vender seu tipo de
material (musicasaté entdo desconhecidas aos ouvidos do ocidenRTKF 2000 WITHMORE, 2016

HAYNES, 2005 MITCHELL, 1993).
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Ainda, no caso dos festivais derld musi¢ suaprogramacédo é geralmente composta
de apresentacdes no palco principa@lcupado porartistas convidadgsshowcasesi
apresentacdes em palcos menapes funcionam como uma maneira dos grupos mostrarem
para produtores e publico sua producao arti$tigminéis e conferéncias quart tematicas
que giram em torno do mercado da produg@sicali esta parte da programacao € composta
majoiitariamente poprodutores ; e as reunides de negocios, oadéstase produtores podem
se encontrar para trocar experiéncias e construir redes de relacdes profif3emsaisnodo, a
orientacdo para o mercado fonografico se torna clara se atentarmos para a pr@posta e
disposicéo da programacao desses festivais.

Outro aspecto da caracteristica mercadoldgica desses eventos é que a maioria cobra
ingressa e, digase de passagem, os precos costumam ser altos (HUTNYK, 2000). Por isso,
grande parte do recurso necesspara organizar tais eventos € proveniente da bilheteria. I1sso
nao quer dizer, contudo, que eles ndo estabelecam parcerias e recebam apoio do poder publico
Na experiéncia de diversas edicdes do WOMAD, podemos perceber parcerias e apoios de
governos, minierios da cultura, instituicées de ensino e empresas privadas. Contudo, nesse
mesmo levantamento, podemos notar que sdo as empresas privadas, muitas delas
multinacionais, como empresas de petréleo, bancos e marcas de cerveja, 0s principais parceiros
e apoadores do evento (SPONSORSNVOMAD CHILE, 2017; SPONSOR$ WOMAD,

2017, WOMADELAIDE SPONSORS, 2017). Essa caracteristica leva a um esvaziamento de
discussbes politicas de ordem ética e estética nesses contextos, transfosreandocais de
comercializacé da musica (HUTNYK, 2000).

Em linhas gerais, os festivais foram o principal circuito por meio do qual a categoria
world musicveio a se estabelecer no mercado fonogréfico desde a década de 1980, sendo que,
como vimos, esses eventos eram financiados pa da bilheteria e através de parcerias com
empresas privadas. O discurso que permeava 0S eventos mobilizava categorias como
diversidade cultural e multiculturalismo, o que os levava a serem colocados como espacos de
performance e celebracdo da diverseladusical global. No que diz respeito aos perfis dos
grupos desses festivais, eles eram heterogéneos, constituidos principalmente por bandas que
procuram misturar géneros ocidentais com outras possibilidades sonoras do mundo e por
cantores de sucesso enusgaises de origem, mhavia espactambém paraxperiéncias
musicais e performaticas classificadas em outros contextos como folcloricas, étnicas e

tradicionais.
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1.3 Mudanca de contexto da cultura popular no Brasil contemporaneo

Na AméricalLating no geal, e no Brasil,especificamentey partir da década de 1980,
a cultura popular passatransitatambémpelos circuitos da industria cultural e do turismo,
quando comeca adespertdi® nt er esse dos grupos midi 8ti coc
das erpresas de bebidas, de comidas e de tantas outras organizagdes socais, culturais e
econ'micaso (TRI GUEI RO, 2005, p . 2) . Nesse
novos formato$ através de gravacdo de CDs, performances musicais e artistiagens,
videos etcAlém dsso,um grande numero de rituais e festividades comacse adequar as
crescentes demandas do turismo e da publicidade.

Um dos sintomas mais expressivos desses novos circuitos de tédagjtavagao, por
musicosprofissionais de repertoriogle cantosagrados e tradicionagou a incorporacao e
fusdo da estética de certas praticas da cultura popular com géneros internasioeaismplo
do primeiro tipo de experiéncéaode Milton Nascimento no seu albdfambores de Minds
(1998), no qual ele grava a cant&alix Bentd'2 O cantopastante presente no repertério dos
congadeiros de Minas Gas'®, ao ser gravado pelo musico levanta questdes éticas e politicas
sobre a apropriacdo de repertorios sagrados no contexto darienaimtiural fonografica
(CARVALHO, 2003a).Ao0 mesmo tempo, 0 caseskagravacao tem repercussao para 0s
proprios congadeiros ao trazer uma visibilidade sem precedentes para estes grupos e seus
repertérios de cantos aflwasileiros que por muito tempoofam invisibilizados e
marginalizado§CARVALHO, 2003a)

Um exemplo dsegundatipo de proposta fak banda Chico Science & Nacao Zumbi,
que ficou conhecida pelo estit@aguebeatiExperimental in nature, the main characteristic of
CSNzZzo6s [ Chi dNacaoZambg wockevas&he blend of components of traditional
music from Pernambuco with elements of globalized pop m4{i¢ARGAS, 2015, p122).
Dentro desse universo de tradicdbes musicais de Pernambuco, uma apropriacaseleataca
musica da banda maracatu de baque virado ou maracatu nagggundo Herom Vargas
(2015,p.129) as car ac et r dnaracate rmcior maracatucda bague dirgdo i
with a doubled beat, are seldom present i n

musicalelements. In the debut alboum, the proposal to replace the drum setifaéisand

12'A cancéo ja havia sido gravadam outro momento, pelo mesmo autog disco Gerais (MILTON
NASCIMENTO, 1976)

130 reinado da comunidade dos Artuemca o cantgpor exemplo, durante suas festas do Rosario, através do
Terno de Congo, antes de adentrar no espaco da igreja.

Y“YAexperi ment al por natureza, a p foii mistuiarpoa tomporentes dd e r 2 s
musicas tradicionais de Pernambgco m el ement os da m¥Wsica pop globali z:é
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caixa(snare drum) changed the expected sotm@sse hibridismo entre o rock, o hip hop, o
maracatu e outras tradices musicais de Pernambao®m o coco, foi o respons@vpelo
sucessalo primeiro album da bandd)a Lama ao Ca8§CHICO SCIENCE...1994). Com o

album a banda fez turnés internacionais em 1995, tocando na Eungg&stados Unidos, e
entrando nanercado internacional deorld music Por sua vez,ssa apopriagéo donaracaty

como presente no referido albumwcasionouna criagdo de diversos grupos artisticos de
maracatu mundo afara tambénfoi responsavel paglcar os maracatuzeirogiau ma si t u a -
de gr ande (GUILENYLIMA] 2006,0048&9).

Ainda, esses novos circuitos denséo implicaram num maior caatb e apropriagao da
industria do turismo de certas festas e rituais do universo da cultura pdfdeor Garta
Canclini([1982] 1989, p. 166)emLas Culturas Bpulares erel Capitalismq coloca a questéo
nos seguintes termoflLas preguntas que nos parecen mas pertinentes son [...] por qué cada
vez mas las fiestas rurales van cediendo a modelos mercantiles urbanos y son parcialmente
sustituidas por diversiones y espectaaifodNesse estido o autor procura pensar como festas
populars e religiosas t@ se tornadmbjeto de interesse de turistas, e quais sdo 0s impactos
desse processo em tais praticas e tradicoesré&fteseio de Canclini ([1982] 1989) se soma a
de outros pesquisadores qém abordado a reorientacéo e modificagéo de certos rituais e festas
religiosas com vista a se tornarem atrativos turisticogjue geralmente ocorre com 0 apoio
do poder publico.

José Maria da Silva (2007), por exemplo, no seu estudo da Festa doBairdmns
(AM), observa como o turismo tem impactado nessa festa. O autor argumenta que o poder
p¥“blico e empresas privadas t °m, cada vez |
festival e da cidade como f e oeverdonataivopaxa- t i C
visitantes (SILVA, 2007p. 167). No estado dgoias,esse tipo daproveitamentauristico das
tradicdes popularegode ser vistma experiénciala Festa do Divino de Pirendpolis (GO).
Desck a década de 1940, com o inicio da pditatrimonial no municipio, a Festa do Divino
tem sido dirigida pelo poder publico patender algumas demandastdasmq recebendo
verbas publicas vinculadas a @setorSILVA, 2001; MESQUITA, OLIVEIRA, 2013)Nas

tltimas décadas espeojetotem tidb cada vez mais espaco e causa impactos expressivos nos

15 fimaracatu nacdou maracatu de baque virgdo com a bati da dobrada, S«0 apr
mas sempre em féi® com outros elementos musicdi® seu album de langcamento a propaiasubstituir a

bate i a pel as al faias e cai x@eossaudaram o som esperadod
A As perguntas que no o [pJaporgue eada ven maisas fesas tuiais \Em dedesdo &
modelos mercantis urbanos e sédo parcialmente substituigror di ver s»es e espet8cul o
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modos de celebragado da festa, tais como reorganizacdo dos espacos na qual acontece, maio
volume de publico et GOULART, 2016b; SPINELLI, 2008

Além dos processos elencados acima, o interessé@gtriia cultural e do turismo pela
cultura popular levou ageslocamento de aspectos de seus rituais e festividades (musica, danca
etc.) para novos contextos de performance. Um exemplo disso pode ser notado na reflexédo de
Guillen e Lima (2006) sobre o ()ssirgimento de grupos de maracafcdo na capital
pernambucana na década de 1980 e 1990. Esse processo, segundo eles, foi possibilitado pelz
atuacao de varios agentes, como a) a Comissdo Pernambucana de Folclore, b) grupos artisticos
de jovens universitérs, predominantemente brancos, que formaram seus proprios grupos de
maracatu, c) assim como o movimento musical mareaiéBUILLEN, LIMA, 2006). Os
autores argument am qgiucemo &lesfmentkipme esaecpuoteasdo z a - «
maracatenacao esta timamente ligada a sua repercussao e divulgacao nas ultimas décadas
(GUILLEN, LIMA, 2006). A discussao sobre o maracaagéo encontra eco em outros estudos
sobre a visibilidade que algumas tradi¢coes da cultura popular (como o congado, 0 coco e a
ciranda)tem adquirido nas ultimas décadas por meio de sua circulacdo em novos circuitos e
pela intermediacéo de agentes diveispyisicos, artistas, pesquisadores, produtores culturais
etc.

E nessa direcdo que Patricia Osério (2012) segue ao refletir sobstonsientos da
cultura popular nas décadas recentes. Focando nos novos espacos performaticos que se abriran
para o Cururu e o Siriri com a criacaorsstival de Cururu e Sirjrem Cuiaba, a autora discute
como esses deslocamentos acarretam em modifedederdem estética e simbdlica nas duas
tradicbes. Para Osorio (2012), o surgimento do festival esta relacionado ao processo de
patrimonializacdo da viola de cochanstrumento que faz parte do repertério de ambas as
praticasi, que trouxe visibilidade em maior interesse do poder publico e dos moradores da
cidade por essas tradi¢cdes. Além disso, o transito do Cururu e do Siriri para os festivais levou
a uma maior profissionalizagdo dos seus praticantes, pois agora essas tradicdes passam a se
vistas com um espetaculo artistico (e ndo mais apenas dmmmgadeirasou praticas
devocionais). Isso implicou no surgimento da ideia de grupos, na remuneragdao das
apresentacdes e num maior trabalho de producdo das apresentacdes no contexto do Festiva
(OSORIO, 202). Entretanto, para a autora, edeslocamentmdo deve ser visto como uma
perda de sentido, mas como uma possibilidade de existéncia dos folguedos populares na
contemporaneidade (OSORIO, 2012).
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Esse ponto de vista é defendido também por Candirsiun obraCulturas Hibridas
([1989] 2013). L4 o0 autorgumenta entre outras coisdsque grande parte do crescimento,
visibilidade e difusdo da cultura popular e tradicional na América Latina contemporéanea €&
produto do seu transito pela industria fonog@fiem festivais de danca e musica popular
tradicional e pelos meios de comunicacdo de massa. Para Canclini ([1989p.2218 o
Aproblema n«o se reduz [...] a consersgear e
de perguntar como estdotse ansf or mando, como Iinteragem c
Portanto, para o autor, ereecessarigperceber como essa relacdo entre mercado e cultura
popular estava sendo construida caso a caso.

José Jorge de Carvalho (2003a; 2003b; 2004a; 2004b, 2000H, tAmbém se dedicou
a refletir sobre essa dimenséo da mudanca de contexto da cultura popular. Ele chama a atencéo
principalmente, para os processos de apropriacdo cultural de tradicbes sagradas por parte de
musicos da inddstria cultural; para os tréosstda cultura popular, por meio de grupos, mestres
e mestras, em direcdo ao espetaculo; e para suas implicagdes, tais como a redugdo temporal e
profana- «o. Ao conjunto desses processos O
cul tura popuiD,2010)0O( CARMA de8giiprsarpiraociessos si
quais estaria submetida a cultura populas@ee®slocameni@€ARVALHO, 2010, p49).

Assim espetacularizacdo da cultura popular ofvaria a) um processo de
fidescontextualizac@ajue ocore fisegundo os interesses da classe consumidora e dos agentes
principais daobgspet aet@athdasrcen® jabgeta deiconsumo; e, mais
complexo ainda, como mercadodia. € Cc) qgque se ressiginpoi$i que
S e r gs oterdsses embutidos no olhar do consumidor que definirdo o novo papel que passarao
a desempenhar(CARVALHO, 2010, p. 49)Desse modo, falar em espetacularizacao seria
uma forma de pensar criticamente os limites e dilemas éticos que permeiam esgs@ge
de transito.

Ndo é minha intencdo aqui dar conta de maneira exaustiva desse universo de
possibilidades de transitos da cultura popular. Meu intuito foi destacar trés principais formatos
através dos quais se da esse transito: primeiro, por mapaaiacdo de repertérios da cultura
popular por musicos e artistas; segundo, pela inser¢do da industria do turismo em certas
festividades e rituais tradicionais; e, por fim, através do deslocamegtoies tradicionais
para esses novos circuitos. Apesle guardarem certas especificidades, como a presenca ou
auséncia do poder publico, ou os dilemas internos que permeiam cada ummddaBdades

de transito, juntos essdsslocamentoformam um panorama que nos permite tirar algumas
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conclusdes sobm@es mudancas de contexto contemporaneas da cultura popular. Nesse contexto,
sobressase o0 envolvimento de véarios agentes no processo de transito da cultura popular, como
turistas, académicos, artistas, 6rgaos publicos, empresas, produtores cultutaie,eyrépos,
mestres e mestras da cultura popular e tradicional.

Os tr°s %l ti mos, I nclusive, t°m visto n
forma de resgate da tradicdo, de visibilidade e um lugar estratégico para legitimar suas
reivindicacdes deidadania e por apoio publico. Isso, contudo, tem ocasionadiferantes
processos pamstes sujeitos, como o préprio surgimento dessa forma de organizacao social nos
moldes de ungrupo, uma tendéncia darofissionalizacédaesteg expressa em modifgoes
estéticas, coreograficas e simbdlicag a intermediacdo de suas performances por meio do
dinheiro.

*k%k

Ao longo deste capitulo, procurei situar historicamente a discussdo sobre mudanca de
contexto da cultura popular de carater performativo. Desgio, procurei mostrar diferentes
momentos de transito (em arquivos e festivais de cultura) dessas praticas nomeadas como
folclore/cultura populaii relacionando sempre a experiéncia brasileira a outros exemplos
internacionais. Abordei, ainda, como essmgito tem acontecido contemporaneamente no
Brasil. O levantamentdeixou claro o envolvimento de determinados sujeitos, como produtores
e folcloristas,em cada um desses transitos e uma oscilagcdo entre o incentivo desses festivais
por meio ora do poder plico, ora do mercado.

Especificamente sobre os festivais de folclore no Brasil, estes foram realizados
principalmente no contexto do movimento folclérico (que se organizou no final da década de
1940). A experiéncia desses festivais foi idealizada enquespgacos de performance e
celebracdo da identidade brasileira e acdo de preservacédo dos folguedos folcloricos. Dessa
maneira, esses festivais foram legitimados enquanto acdes de politicas publicas pelo Estado
inclusive sendo financiados pelo poder pudlic

Na década de 1980 um novo circuito de transito comeca a emergir com o mercado da
world music Apesar de incorporar uma variedade de experiéncias musicais e performaticas,
algumas manifesta¢des antes rotuladas como folcloricas, étnicas e/ou tradodoreiam a
encontrar lugar nesse circuito. Contudo, ao contrario dos festivais de folclore que foram vistos
como uma ac¢ao de politica publica, os festivaismded musicsdo eventos do mercado

fonografico, sendo financiados majoritariamente pela inicigtivada.
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Por fim, abordei como tem se dado a mudanga de contexto da cultura popular no
contexto brasileiro contemporaneo, mostrando trés modalidades desse transito, que juntas
formam um panorama destado da artdrasileiro atual. Diante do que foi expmsalgumas
especificidades tém marcado esse momento de transito contemporaneo da cultura popular no
Brasil: a) sua circulacdo pelos circuitos da industria fonografica, do espetaculo e do turismo em
ambitos regionais, nacionais e internacionais; b) a meagfio e financiamento desses
deslocamentos, em alguns casos, por parte do Estado e das politicas publicas culturais; e ¢) um
interesse dos setores médios e urbanos pelo consumo da cultura popular e tradicional.

Levandese em conta esse panorama hist@&icontemporaneo da mudanca de contexto
da cultura popular,os capitulos subsequentes minha proposta é pensar o lugar dos encontros
de culturas populares e tradicionais em meio a esse cenario. No préximo capitulo, entretanto,
volto-me especificamente pasadiscussao dos conceitos, sujeitos, propostas e organizacdes

que levaram a ascenséo dos encontros no final dos anos 1990 e inicio dos 2000.



2. A REDESCOBERTADA CULTURA POPULAR E TRADICIONAL
(1990:2016)

Figura 3: Apresenaicdo de grupo dearacatu d baque alto, IX Encontro de Culturas Populares e
Tradicionais Serra Talhada (PE), novembro de 2015 (Bruno Goulart)
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No capitulo anterioapresentedlgumas experiéncias de transito da cultura popular que
nascem na interseccdom os festivais de cultura e politicas publiédenqueiainda algumas
carateristicas que tem marcado a mudanca de contexto da cultura popular e tradicional no Brasil
contemporaneoNa introducdo dde trabalhg argumentei que ogncontros de culturas
populares e tradicionaisurgem ao longo dos anos 2000 influencsgaar dois processos: a
redescobertalda cultura popular por parte de artistas nos anos, 9@t maior espaco nas
politicas publicas para a cultura popular e tradicional nos anos 2000.

Assam sendg o presente capitulo procura desenvolver esse argumento, refletindo sobre
0S sujeitos e processos que levaram a ascensdo dos encontros nos arosagddento
central desenvolvido aqui é que os anos 1990 experimentaram um florescimento de grupo
artisticos, coletivos culturais, ONGs e instituicbes ligadas a cultura popular e tradicional.
Circunscrito inicial mente ao sudeste, €SS E
tomando dimensdes nacionais ao longo dos anos 1990 e 2000. Contegteesteemergir
um novo circuito de transito para a cultura popular, expresso na criacdo de produtoras,
gravadoras, fundacdes, lancamentos de CDs e DVDs, organizacéo de festivais e encontros, € a
realizacdo de projetos voltados para as comunidades, mestrestras detentoras da cultura
popular. Tal circuito reuniu uma heterogeneidade de sujeitos: pesquisadores, produtores
culturais, artistas, gestores publicos, mestres, mestras, brincantes etc. A atuacéo desses agente
variados levou, nos anos 2000, acgguento de um movimento social em ambito nacional e
em prol da cultura popular e tradicional, o qual teve uma importante atuacdo na conquista de
espacos nas politicas culturais.

Minha proposta é abordar véarias dimensfes desse contexto. Pgreoissmmostrar:

a) como ese movimento nasce em meio ao surgimento de novas categ@msaomo cultura
popular, cultura tradicional e patrimonio imatergdra se classificar o que antes era nomeado
como folclore; b) quais sé@o as caracteristicas e espéaidies da proposta artistica de didlogo
com a cultura popular; ¢) como se da a atuagaguipos artisticos de cultura popular; d) quem
Sao seus sujeitos; apuais desafios e dilemas éticos estdo submetidos; f) o que possibilita sua
organizacdo enquantoovimento social nos anos 2000; g) aose deu essa articulagdo; h) e
quais as consequéncias da atuacado politica desses sujedossso as politicas culturais por
parte da cultura popular e tradicional.

De modo a abordar essas tematicas, dividi o dagtn duas partes. Na primeira, velto
me para a constituicdo de um novo circuito de transito para a cultura popular, o qual se constitui

através do movimento artistico tedescobertala cultura popular. Na segunda, reflito sobre
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como alguns dos sujeitogske circuito passam a se organizar enquanto um movimento social

nos anos 2000, bem como os lugares que se abrem para a cultura popular nas politicas culturais.

2.1 Novos circuitos da cultura popular

Os anos 1990 no Brasil vivenciaram uradescobertala altura popular expressa no
surgimento de inUmeros grupos artisticos e musicais que dialogavam com tradigcdes populares
para construir suas performances. Chamo esse momergdadeobertgpois um interesse de
tamanha proporc¢éo pela cultura popular ndo hadmexperimentado desde a experiéncia dos
estudos e do movimento folclorico. Contudo, se por um lado esse interesse tem relagfes com a
experiéncia do movimento folclorico, por outro lado, ele guarda diversas particularidades. Um
primeiro ponto dessa egpficidade do contexto contemporaneo € a preferéncia por certos
conceitos em detrimento do termadclore. Desse modo, praticas culturais ora sob a égide desse
termo comecam a circular, agora, por novos contextos sociais e cultemais apontei no
capitlo anteriori a partir de novas categorias aglutinadoras, tais como cultura popular,

patrimdnio imaterial e cultura tradicional.

2.1.1 Folclore, culturas popular e tradicional e patriménio imaterial

Como vimos, o conceito de folclore estava intimamersgo@ado a questdo da
identidade nacional. No BrasgegundoVilhena (1995 p.5), o termo se referia, a primpeo,
faos versos e |l endas transmitidos oral ment
representar um[ a] heraatbvaménge?2 s@amaoa R
ampliando, atingindo, para além da poesia oral, as melodias, dancas, festas, costumes e crenca:
das popul aVIHENA, 1995 m b)Segundo o mesmo autor, essa identificacéo
entre ambiente ruradamponés, falore e identidade naciondler a assifaepnust i
fun-«o de seu pretenso O6isol ament o6, em C
internacionalismo que caracterizava boa parte dosmesbsopr 8r i oso ( VI LHEN
p. 6).

Nacionalmente, oermo folclore sempre foi preferencial em detrimento de outras
variacdes do termo em ingléslklore), tais como saberes do povo, cultura popular etc. Sintoma
disso éa discussasobre o conceito feita por Camara Cascudo (1978). Para eldfura
popularndo podia ser confundida com o folclore. O folcleeea parte do universo da cultura
popular, mas o primeiro teria como marca distintiva a antiguidade e o isolamento, enquanto o
segundo comtemplaria também outras praticas mais contempok&@&a€UDO, 1978).

Logo, o folclore tendia a ser entendido coexpressdes culturais antigague persistam no

tempo, e por isso representariamasupostaaiz da identidadeational
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Contudo, a categoria folclore comega, cada vez mais, a dar lugar ao termo cultura
popular. A disseminacdo desse termo coincide com as circunstancias nas quais as praticas
nomeadas como folclore se tornam objeto de consumo nas maos do mercado do turismo e do
espetaculo. Essa discussdo remonta, no contexto da América Latina, ha al§oauzs.d
Exemplos disso séo as sugestdes de Nestor Canclini a carta do folclore latino americano de
1987, resumida por Jos® Jorge de Carvalho
desaparicao [do folclore] ndo se justifica: o artesanato s6 temdoesccontinente e 0s novos
meios de comunicacdo de massa-g&nutilizado do folclore e com isso incentivado o seu
crescimentoo. Por esse vin@plaria mmsasnenordistmgdio ¢ 0 n |
entre o que Cascudo (1978) classifica como doécle cultura populaisso porque, com 0s
processos de migracéo, advento da inddstria cultural na América Latina, urbanizacéo etc., o que
era antes entendido como folclore, e visto como circunscrito ao contexto rural ou longe dos
centros urbanos, passdoear lugar nas grandes cidades, a circular por novos formatos, e a
adquirir novos sentidos e funcionalidades.

Outro ponto que explica a emergéncia do termo cultura popular no Brasil sdo as
experiéncias dofentros Populares de Cultu(@PCs) da Unido dogkstudantes (UNE),
surgidos nos anos 1960. Nesse contexto, o conceftialiere passa a ser tomado como uma
Aexpress«o de atraso cul tur alcdturd pRpDl@phssaa 2 0 0 9
se associar a ideia de revolucéo e as classes sobal{ROCHA, 2009)A s s i monceo A
de cultura populargashu um car 8ter classista identific
p.225).Essa leitura marxista da cultura popular identifiselwa atitudes e posicées ideolégicas
tidas como de esquerda e pegpistas, por contraste com a ideia de folclore, visto como
conservador e associado ao governo da ditadura militar. Desse modo, o concaltarde
popularse associou com o de revolucédo, ha medida que o primeira seria um modo de despertar
a consciéncide classé o que, por sua vez, levava a uma aproximacao entre cultura popular e
arte revolucionaria. A arte revolucionaria, contuskrjauma criacéo de intelectuais e artistas
inspirados nos fazeres do povo, de modo a produzir uma consciéncia dgRIESE&, 2009).

Dessa forma, esse termo adquire também um carater progressista que o situava no contexto
revolucionario dos anos 1960 e 1970.

Apesar dessa aproximacdo entre cultura popular e classe operaria promovida pelos
CPCs, isso nao implicague a pimeira categoria fosse lida como sinénimo de cultura operaria
industrial. Essgonto é importante, porque no Brasil a acepcdo de cultura popular que se

disseminou tem um aspecto de continuidade com o folclore, ao contrario da tradicdo de outros
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paises, pricipalmente anglsaxdes. Nestes, o termo cultura popular se associava a cultura
operaria da época industrial (STOREY, 2003) ou as subculturas jovens dos suburbios londrinos
(HALL, JEFFERSON, 2003), enquanto o termo folclore se referia as praticas denpm te
Apr@®dustrial o.

Dessa forma, o entendimento do termo cultura popular que se estabeleceu no Brasil foi
o defium conjunto heterdéclito de formas culturaisisica, dancga, autos dramaticos, poesia,
artesanato, ciéncia sobre a saude, formas rituadicdes de espiritualidadie que foram
criadas, desenvolvidas preservadas pelas milhares de comunidades do pais em momentos
hi st ri c ¢CARVALHOL2010,tp.c14).c5egundoarvalho (2010, p. 44¢ssas formas
culturaisexistem na contemporaneidadec om r el ati va autonomia en
oficiais do Estado, embora estabelecendo com elas relacBes constantes de troca e delas
recebendo al gum apoi dMaieafremetmseultext@ aauicompleta mi t e
que as culturaspopulme t endem a ser vistas em O0poOSi - «o0
necessitarem dos implementos da industria audiovisual, nem para a sua concepg¢ao, nem para &
sua producdo, nem para a sua circulacdo no contexto em que foram criadas e em que sdo
presernada® (CARVALHO, 2010, p. 44).

Nesse sentido, cultura popular se op@eltura de massa aos produtos que circulam
na industria cultural. Ao mesmo tempo, o termo é produto de um contexto quéoidloke
transitar pelos referidos circuitos. Assim, pods entender a preferéncia paoftura popular
como uma mudanca de entendimento do termo folclore, mais do que uma mudanca no conjunto
de praticas e sujeitos que este designava. Agora cultura péputaa categoria acionada para
perceber essas praticaorénquanto antiguidades guepresentariam uma suposta identidade
nacional, mas enquanto tradi¢cdes inserigasn fndi n©mi cas da gl obali z

Além do surgimento da categoria cultura popuatra expressaelacionada e bastante
presente no repertériodore mp or ©ne o ® a d’eaqiatestdrelaciordatcama d i ¢
a emergéncia da nocaom®vos/comunidade tradicionais, cuesssa abarcar povos indigenas,
extrativistas, ribeirinhos, quilombolas etc. (ALMEIDA, CUNHA, 200lturas tradicionais
saiaumametamorfose dpovos tradicionai®e designanas praticas culturais desses coletivos.
Em varios contextosulturas populareg culturas tradicionaisse tornam intercambiéveis, ou
a segundae torna um subgénera gbrimeira(principalmente por meiola f or ma fAcu
popul ar tradicional 0), reproduzindo, de <ce

popular como defendidas por Cascudo (1978).
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Outra categoria, que ndo necessariamente é sinbnimo de cultura popular e tradicional,
mas que guardeelacdes com elas, € a de patrimdnio imaterial. A incorporacdo desta no
contexto brasileiro é produto da emergéncia de discussées em torno do conceito de patrimoénio
por parte de organismos internacionaigomo aOrganizacdo das NacOes Unidas para a
Educaca, a Ciéncia e a Cultuf®@NESCO). O conceito de patriménio imaterial tem sido, até
entdo, aplicado no Brasil como uma espécie de politica de reparacdo da atuacéo do Instituto do
Patrimonio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN). Nesse sentido, os bensriaia que tém
sido objeto das politicas publicas patrimoniais sdo aqueles que geralmente séo identificados
como pertencentes ao universo da cultura popular e tradicional. Ségedd@2013, p. 175),
pariménio imaterial apesar de s eantfeu nd acboerrcteoidt,o pboadsetn
muitos fatos culturais, de diversos tipos de sociedades|...], na pratica, entre nds, tem sido
relacionado predominantemente aos. saberes d

O uso corrente desses conceitos elencacioza adquire forga, também, em meio a uma
nova conjuntura de narrativa nacional, ndo mais marcada pelo discurso da integracdo e da
homogeneidade/sintese/mesticagem cultural, mas agora pelos ideais da diversidade cultural.
Esses valores, por sua vez, edigados a um momento de discussdo, também internacional,
encabecada pela UNESCOlesse contexto, o 6rgdo tem refletido sobre temas como
diversidade cultural e desenvolvimento sustentavel.

Como forma de chamar atencao pargluralismoe para adiversidag da cultura
popular e da cultura tradicional tem sido disseminado o uso plural desses termossErefere
assim, falar em culturas populares e tradic
dessas expressdeso uso plural do termo patrimonimaterial tem sido, entretanto, menos
difundido. Sobre o uso do plural, Juliana Log®1(, p. 140argumentaquef@r ecor r ent e
documentos e falas oficiais do governo o uso do plural de palavras, como politica, identidade e
cultura: as politicas puldia s, as i denti dades naci mamad¢ds e a
do pluralno usade categorias como cultura popular, Maria laaViveiro de Castros Cavalcanti
(2005) alerta que apesar de no singular esses terrsageriem uma homogeneidade
engandora, 0 uso do phal promove uma visdo atomizada desse universo, como se essas
categorias estivessem em isolamento ou pudessem ser tratadas como subculturas autbnomas
Independente deass criticas e limita¢des, contudo, o us@xieressdes como culturaadar e
cultura tradicionaino plural tén sido preferencia contemporaneamente para se referir ao

conjunto de expressdes que ora fora nomeado como folclore
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Essas diferentes categorias, ao convergir, se tornam muitas vezes sinGbnimos, sendo
comumente inteambidveis. Isso implica que apesar de cultura popular fazer alusdo ao que
antes era chamado folclore, o primeiro termo passa a ser preferencial por fazer referéncia as
novasdinamicas com as quaidalclore passa a se relacionar nas ultimas décadas,terpum
aspecto progressista e revolucionario. Contudo, essa coincidéncia de termos ndo aconteceu nos
Estados Unidos e na Europa, uma vez que nesses lugdtesa popular referese a
experiéncias culturais nascidas dentro da inddstria cultural. Esmsdiemento brasileiro €
reforcado pela aproximacéo entre o termo cultura popular e cultura tradicional. Em dialogo com
0 conceito de patrimdnio imaterialjltura popularainda adquire uma aproximacao com a ideia
de nacao, agora marcada pelo discurso darsldade cultural. O uso do plural das categorias
cultura popular e tradicional se soma, portanto, a esse entendimento da nacéo brasileira

enquantaiversae multicultural

2.1.2 A redescoberta do folclore como culturas populares e tradicionais

E em meioa esses novos conceitos e acepcdes que os anos 1990 vivenciaram o
surgimento de inUmeros grupos artisticos que dialogam e se inspiram na cultura popular. Essa
redescobertae volta pargraticas d cultura populade carater performético. Por isgsse
interesse renovado pelo quéemnera chamado de folclore se vpiésa o universo que outrora
foi classificado como folguedos ou dancas dramaticRAVIARSSOS, 2003)E importante
notar que essa redescoberta da cultura popular se volta para aquelas mesdigiees t
performaticas que foram objetos de estudo e acdo do movimento folclorista (VILHENA, 1997).

Apesar de adotar os anos 1990 como marco, esse tipo de apropriacao da cultura popular
performatica no campo da musica é praticamente uma constante hi§éguaado Alberto K.
Ikeda (2013, p. 178), janadécadal@é0t e mos o sur gi mento de fAgr L
[...] que mimetizam uma grande quantidade de dancas e musicas dos grupos tradicionais,
reproduzindo al guns,ededocoalhe ca simd Rics® shod [@d n a
ou fAgr vipwlsc lp-arriacoso. Al ®m di sso, temos o0s N
gue interpretam cantos sagrados e tradicio
Am¥sica rai zo, adies croonp »eand rid giEPA, 2013, 178)d i - « O
Segundo Ikeda2p13, p. 178) a novidadedos anos 1990 é o surgimeno s figr upo
contempor ©neos de vitaliza-«o0o das express:
modelos nos quais se baseiam deanodmai s e s peci alApezaaddolltimos pr o f
serem inovacgao aqui, eles serdo centrais por congregar essesactigtas num mesmo

circuito. Além disso, esse circuitma medida que vai se estabelecerdpegam o$i gr up o s
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tradiciiquensdéoi 8 ® express»es de m¥si cas, dan- a
mi |l hares de comunidades, que s«0 as refer?®°n
(IKEDA, 2013, p. 177).

Com grande forca na regido sudeste, principalmented&nP8ulo, essesgr upos d
vital i za- «0 de express»es p@Epomaproposta ndd dpehasBa ,
inspirar naestéticada cultura popular, mas também seu ethos (TRAVASSO, 2004)
Composts por estudantes universitarios e/ou artisteadinos interesados em reproduzir
certos preceéns das tradicbes populares, essgiupos se colocam como tendo atitudes e
objetivos menos comerciais qaatros musicos qugambém)se inspiram na cultura popular
(GARCIA, 2004).

O gupo Cupuacy criado em 1986 em Saailo, € um exemplo. Else propde a
apr es emm sea repeniorio dancas populares tradicionais, cancdes de criagdo coletiva,
musica incidentais, canticos e ladainhas de autoria de seus integrantes, bem como cancdes de
dominio publico e pertencesteao cac i onei ro popul ar de difer
(GRUPO CUPUACU, 2017)Além do Cupuacu, podemos citar aindAlmacaj A Barca o
grupo Cachueral!(do instituto homénimo)entre outras dezesale grupos que surgem nesse
periodo e que possuem propostaselhantes.

Sobre esse movimento, Travassosceleb?abed0 2, p
agora a diversidade cultural, comprovada por tipos de musica raramente ouvidos nas capitais
do Sudeste e gue passam iamune apnalessicemetcainSoa 6 mY.
essa Oticapara esas experiénciasusicais 0 que estd em jogo reepsocesso de apropriacao
nao é simplesmente incorporar técnicas musicais ou de dancgas provenientes da cultura popular,
mas fa ab sethoscomunitadoee fstivonquese opde apadrao de relacdes vigente
no mundo profissional dos espagrifo§nedy begudo ( TR
Travassos (2002), a especificidade desse momento ndo reside na apropriacdo da estética de
cultura popular em si, mas na mre@a e proposta dessa incorporacdo. Por isso, essas
experiéncias tém contrastes relevantes com o modernismo da década deqgl@ddo se
procurava incorporar o fol cl ocarredo nsoe uf avzadrorar
nacional (TRAVASSOS, 202, p.90). Agora,de maneira oposta aposta é na ideia de
ficabaixab a performance feontaminda pela espontaneidade e informalidade due
supostamenteé regem as festas populad€d¥ RAVASSOS, 2003p. 358 grifo no origina).

Uma das maneiras de gperacionalizatal proposta foi pela ado¢éo de uma ética que

pudesse guiar a incorporagdo tradicional nos seus repertérios. Mais do que um trabalho de
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pesquisa em acervos fonogréficos, bibliogréficos e de video, a proposta era que as
apresentacdes erepertoriodesses grupd®ssem construidaatravés de pesquisai/éncias

e oficinascom mestres e mestras da cultura popelasomunidades tradicionais de maneira
geral. As oficinas sdo modalidades de vivéncias controladas, espacialmente e temporalmente
delimitadas, voltadas para algum tema especifico (cantos de alguma tradicdo, técnicas de
construcdo de instrumentos, dancas populares etc.). Elas acontecem principalmente no
ambiente das grandes cidadpara o qual os mestres, mestras sdo convidadosta &s
ministraras aulagTRAVASSOS, 2004; GARCIA, 2004).

O modelo mais valorizad@orém € as pesquisagivéncias, que envolveiiv i agens
pesquisaue prgi ci am cont at mestredd a ed wlst wroan posp Wl ar o0
2003, p. 356)Entretato, Travasso$2003, p. 356pontua que essas viagens de pesgs a i n « G
t°m como objetivo a pr ogsktndewstas d mo t u-mebuisiiph ®@s
para a criacao de espetaculosquecombin dan- a, m¥%si ca e dramat. :
chamar essa modalidade de apropriacdo da cultura popular pelos termos comm@ementa
ApesguivSaci ao.

O grupomusicalA Barcg fundado em 1998, é um exemplo da pratica dessa proposta.
Suas apresentacts®o geradagor meio de pesquisasvéncias conos grupos detentores das
tradicGes performaticas da cultura popular. Estas, por sua vez, sao fruto de projetos, geralmente
financiados com recursos publécdD projetorurista Aprendizpatrocinado pela Petrobras em
2004, é um exempldO projeto foi inspiado nas viagens de pesquisa feitas pelo escritor e
folclorista Méario de Andrade, as quais funcionaram como uma forma de inspiracao para as
apresentacdes do grupo e também como naregso de dmmentacao aks tradicbesom que
0s integranteiveram contat ao longo d viagem(RAY, 2006). Segundo o grupo objetivo
do projeto foio d e pesyuisar e transcriar os géneros mais tradicionais da musica popular
brasil eirao, promovendo fAuma | mportante e
continuidadeda nossas tradi-»es pop wpudMOLIBIA, PDal).s en

Essas propostas encontram paralelos, ao longo da década de 1990 e come¢o dos anos
2000, em outros estados brasileiros, permitindo, de certa forma, que falemos de um movimento
de reescoberta da cultura popular em escala matid.ara Amorim(2012, p. 32argumenta
gue se O0Ss anos 1980 em Bras?2lia foram ma
contemporaneament e um Afen! meno de valori
comunidaded e estudantes universit8rios de Bras?

cultura popularis e expr essar no surgimento de Agru
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maracatu, de coco e de samba de roda, que passaram a atrair a atengcéo de @nsdcamad
qgue, at® ent «o, parecia se interessar ma i
(AMORIM, 2012, p. 33).

Em Pernambuco temos também outras experiéncias, como oSjba#pe a Fluoresta
O gruponasceu a partir da vivéncia do masiBiba Vebso com mestres da ciranda e do
maracatu de bag solto de Nazaré da Mata (REpartir do ano de 2002quando sua banda
Mestre Ambrosice dissolveu &elosofoip ar a a to nuetd his skillgiin sung poetry,
one of the traditions of maracatu dejba solto and cirandd (CAMPOS, 2015, p. 193plém
de se inspirar nessas tradi¢cdes para a construgcdo de performances artisticas, realizadas por mei
de vivéncias, a composicdo do grupo reune tanto mestres do maracatu de baque solto, como
artistas que smspiram em tais tradi¢cdes (representados, neste caso, por Siba Veloso).

Desse modo,grupos de vitalizacdo da cultura popular teriam como particularidade a
finalidade de construir performances com propositos menos comerciais, bem como a
construcdo deesis epertérios e apresentacdes por meio de peseuiigascias e oficinas.

Ainda, apesar dos objetivos ndo serem necessariamente compartilhadas por todos os integrantes
dos grupos, estes serdo 0s responsaveis, Como veremos a seguir, por construirtarmacircu

cultura popular no qual varias experiéncias e propostas irdo transitar.

2.1.3Caracteristicas daircuito da cultura popular e tradicional

Apesar de se iniciaram majoritariante com um escopo voltado para o fazer
performatico e artistico, algurtesses grupos que promaveimaredescoberta da cultura
popularvéo adquirindo, ao logo da década de 1990, novas propostas de atuacdo. Desse modo,
0S grupos passam a se organizar também enquanto ONGs, associacfes, coletivos, espacos
culturais etc. Ainda rese periodo, algumas instituicbes comecam a abrigar esse movimento,
como é o caso do Sesc de Séo Paulo (IKEDA, 2013).

Como exemplo dessas formas de organizagdo e atuagdo que emergiama temos
experiéncia d&Cupuacy que, como vimadoi criado no final & década de 1980. A npia de
1990, o grupo passa a realizar a festa do Bumdaboi i tradicionalmente situada no
Maranh&oi, no Morro do Querosene, em S&o Paulo. Com o tempo, a festa do B@idaal
peloCupuacuse torna um importde local para a apgentacao dessgeuposde cultura popular
artisticos Pafia o local [o morro do Querosene], nos dias das festas, acorrem milhares de

interessados, principalmente jovens, que permanecem noite adentro assistindo as apresentagoe:

YApara nutrir habil i da dadigheselamargcaiueds hague sotmiactraamdida ,[ turnaad ud-a«s
nossal.
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deste Grupoe deoutrosdesnmo t i po o0 ( | KEMAéNdissh,@uiacugaliza 17 7))
na sua sede, que serve de local de ensaio para o grupo, oficinas stes reemestras
convidados e o desenvolvimento de outras acdes. Desse modo, mais do qugolemtigtico,

o Cupuacu seotna um local que compde um emergetiteuito de transito para cultura
popular e tradicional.

Outro exemplo é &rupo Abacaio qual, mais do que uma propostavitalizacdo da
culturapopular ® def i ni do por | keda ( Zodctid®lgemdddo un
por Toninho Macedo. Porém, na década de 1990 o grupo se transforma numa organizacao
social, cAbacaiCultura e Arte Assim cAbacaj passaem 1996, com o projeto Revelando Séao
Paulo, a desenvolver acdes culturais wigho educativo emomunidades tradicionais, apoiar
diversos eventos e organizar um festival de cultura popular e tradicional no estado de Séo Paulo
com titulo homénimo ao projeto (ABACAICULTURA E ARTE, 2017). Assim como no caso
do grupoCupuacy o Abacaivai expandindowas fin¢cdes ao longo do tempo, desenvolvendo
varias acdes além da sua proposta especificamente artistieao é interessante porque ele
mostra como esse movimento délizacdo da cultura populavai reunindo experiéncias
estéticas e historicas divdisadas.

Na mesma linha de atuacdo dos dois exemplos aeimas aAssociagcdo Cultural
Cachuera! fundada pelo concertista e etnomusicolBgalo Dias, em 1988. A associacéo foi
mantida ao longo dos anos através de seu fundador e mecenas, estabelecéedesparsas
com o EstadoO Cachueraltemhojeum dos maiores acervos de etnomusicologia do Brasil
reunido ao longo de seus quase trinta anos de atividade. Além de ser o guardido de um
importante acerva Cachueralé também um grupo artistico conteinso didlogo com a cultura
tradicional, principalmente do universo do congado (IKEDA, 2008kaso do Cachuera! é
interessante porque ele também incorpora um interesse de pesquisa na sua atuacao,
aproximando a instituicdo da academia, por maipréseng de, e didlogo conhjstoriadores,
etnomusicélogos, antropologos, educadores etc. Essa aproximacdo ndo é acidental, mas faz
parte da retomada do tema da cultura popular no campo das ciénciasapaidisda revisao
critica dos estudos de folcloee da emergéncia dagiscussdes sobre patrimbnio imaterial
(ROCHA, 2009).

Cabe destacar, na mesma época, mas no contexto do Rio de Janeiro, o Centro Nacional
de Folclore e Cultura Popular. O 6rgdo que remonta sua histéria a 1947, com a criacdo da
Comisséo Naonal de Folclore, se transforma em Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro,

em 1958. Em 1979, quando a instituicdo estava incorporada a Fundacdo Nacional de Arte
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(FUNARTE), o 6rgdo muda seu nome para Instituto Nacional de Folclore. Em 1990, ele muda
denome mais uma vez, e passa a se chamar Coordenacédo de Folclore e Cultura Popular, que
por sua vez depois sera modificado para o nome atual (CNFCP). Apesar das mudancas de nome,
o histérico do Centro sempre esteve ligado a pesquisa, guarda de acervesvagieslo
folclore. (FERREIRA, 2001). Nas ultimas décadas, o Centro tem tido bastante protagonismo
nesse cenario deenovado interesspela cultura popular. Sobre seus projetos de pesquisa,
documentacdo e catalogacédo, seutiui t o ser i a dneocad @ difessie dov a - «
conheci mento acumulado pela cultura popul ar
além desse trabalho de documentacdo o Centro tem desenvolvido também projetos que criem
ficondicoes de existéncia e de florescimento da culturalgopO trabalho de assessoria e
acompanhament o de projetos culFERREIRA 20kam qui r
8). O Centro foi ainda pioneiro na implementacdo das politicas do patriménio imaterial no
Brasil, sendo responséavel pelas acdes agaarda e inventario da vietie-cocho do Mato
Grosso e Mato Grosso do Sul (VIANNA, 2005). Apesar de desenvolver projetos e acdes
voltados para o universo da cultura popular, o Centro guarda uma especifioidadacéo a
outros exemplos citados aquio Aontrario danuitos dos grupos/espacesulturais/fundacdes
envolvidos naedescobertala cultura populaque témum intercambio maior com a masica e
as artes, a atuacdo do Centro tem umagor proximidadecom a academia. Apesar destas
diferencas, a forte atuag do Centro no campo da cultura popular e tradicional tem sido um
dos i mpul sionadores dessa fAredescobertado da
Outro exemplo, de Brasilia e entorna a experiéncia ddamulengo Presepadariado
em 1985 por Chico Sing®,um artista conhecido na cena cultural de Brasilia (AMORIM,
2012). OPresepada uma companhia de teatro de mamulengo que se apresenta em feiras, ruas,
centros culturais e festivais. Em 1996, Chico Simfes criou o espaco clitveakcao
Brasileira, que posteriormente, nos anos 2000, através do primeiro edital publico do MinC, se
transformou num ponto de cultura (AMORIM, 2012). Com sede no Mercado Sul de Taguatinga
(DF), o espago funciona, além de lugarg espetaculos dmamulengos, comdocal de
convivéncia e de formacéo agmentes culturais comunitari®dUNES, 2012) Além disso, 0
Invencéo Brasileiraesteve envolvida na organizagédo das edi¢cbes do FESTISESI, um festival
com perfil voltado para a cultura popular e tradicional, e que recentemente passchamar
Festival Invencédo BrasileiraObservase, entdo, que a experiéncia ldwencdo Brasileira
transborda o fazer artistico, realizando atividades de cunho social e criando novos circuitos de

transito para a cultura popular do Certaste brasileo.
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Em Pernambuctemos aindao Bongar, de Olinda. Criado em 2001, o grupo nasce como
uma irciativa do terreiro de Xambaad comuni dade qui | omlbvarla@gs Por
palcos a tradicional festa do Coco da Xamba, que se realiza naidane ha mais de 40 anos,
no dia 29 de junhoo (GRUPO BONGAR, 2017) .
grupo, ele Amostra em suas apresenta-»es to
desse ritmo tdo presente no Nordeste do Brasil, deniranda, maracatu, candomblé, entre
outros ritmos da culturade raines ( GRUP O B O N.G R016, gbufro/ainda fundou
na comunidade @entro Cultural Bongae passou a desenvolver nele outras atividades, como
Aoficinas de per ¢ uanesca de insttumentoss avdpefhculosaa
pal estraso (GRUPO BONGAR, 2017), al ®m de p1
e acOes na comunidade Portdo do Gelo.

Com o intuito de administrar e desenvolver essas diversas es@etstas comcam a
atuar, também, enquanto produtores culturais. A producdo cultural tem aqui dois aspectos
principais. Por um lado, ela € sinbnimo de produg&o musical. Sob o viés das novas experiéncias
estéticas, essa redescoberta da cultura popular levou a deleafiosducdo, no sentido de
desenvolver uma estética sonora e arquitetdnica adequada para a especificidade dos grupos.
Dessa maneirafoi surgindo todo um conjunto de artistas/produtores especializapdos
exemplo, no trabalho de equalizacio de discoscdiura popular. E o caso de André
Magalhdes, do grupé Barca O musico tem se destacado como uma referéncia na gravacao e
producao de discos de cultura popuRat isso, eléem participado de diversos projetos, como
o DVD Festa de TerreirdBONGAR, 2013, do grupoBongar, o qual foi responsavel pela
coordenacdo de som e mixagem, e do@iggo J&2015), deSebastido Biano e Seu Terno
Esquenta Muigo qual foi o produtor.

Em alguns casos, 0s mestres e mestras ja tinham experiéncia com essas tecnologias de
amplificacdo de som e equalizacdo, e tinham desenvolvido suas préprias técnicas e
procedimentos de gravacdo e apresentacdo ja ha algumas décemta® € o caso da
experiéncia ddsamba de Roda na Bahi@SEMARK, 2017).Issofaz com que esses novos
procedmentos e técnicas de amplificacdo, mixagem e equalizagédo fosssiejansendo,
construidos por meio de didlogos entre mestras, mestres, brincantes, produtores culturais e
artistasNo entantpessas técnicas de producdo sonora também aproximam ess&Eneigs
culturais tradicionais do gosto musical do publico, geralmente citadino e universitario,

acostumado com certos padrées sonoros. De maneira geral, cetpi@gtenotar é que esses
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mesmos artistas que se inspiram na cultura popular, tambénre térmado referéncias paaa
producdo desses tipespetaculos.

Além desse trabalho geoducé&o musicabs sujeitos que participam desse movimento
deredescoberta da cultura populéambém passamidealizare escrever projetos, trabalhar
com captacdo deecursos publicos e privados, fazer planilhas orcamentarias, prestacédo de
contas etc. Assim, o trabalho de producdo ndo se resume apenas aos aspectos técnicos da
performances e da musica, envolde tambémproduzir a cultura em varias dimensoes.
Novamenteo caso do grup@ Barcaé ilustrativo. Além de realizarem suas apresentacdes
artisticas, eles desenvolvem projetos, commencionadoTurista Aprendiz de 2004.0
desenvolvimento dess projetos, por sua vez, envolve uma gama de tarefas,scarascrita,
sua apresentacdo em editais para captacao de recsusosventual prestacédo de corgts
Além disso, eles tém que lidar com os pormenores exigidos pela burocracia estatal, como
apresentacao de contratos, cartas de anuéncia das comuaigag&sas @olvidas no projeto,

e distribuicdo de recursos para as acdeste Outro pontoque estimula esse trabalho de
producdoé a organizacdo de eventos e apresentacdes de cultura popular, que envolvem a
negociacdo de cachés, aluguel de equipamento de sonoeepadcrita de contratos.

Esses produtores culturais sdo os responsaveis, ainda, pela criagdo de um circuito de
transito da cultura popular, no contexto das grandes cidades, associado a musica e a
performance (TRAVASSOS, 2002, 2003). Alavancados e estatles por produtores, grupos,
fundacdes, coletivos e espacos culturais, esse circuito incorpora também 0s mestres, mestras €
brincantes da cultura populars quais come¢am a consideiraportante transitar por esses
novos circuitos de modo a conseguguan retornafinanceiro (ainda que pequeno) e adquirir
visibilidade perante a sociedade e ao Estado.

O mestre Jodo Batista da Luz, da comunidade quilombola dos Arturos (Co&gem
ao mesmo tempo em que vé de maneira critica esses espacos, reltmsteamportancia
estratégica. Isso pode ser visto na sua fala, a partir da distincao queratentre o conceito
de tradicéo, para se referir aos contextos tradicionais dos rituais sagrados, e de cultura popular,

para se referir a0s novos circuitos gsées passam a ocupar:

Nés, da Comunidade dos Arturos, a gente adtaque € uma cultura popular, pra

nés num é, mas respeitamos de ta participando, de ta englobado nesse meio da cultura
popular, porque através dessa cultura popular é que muita genteneecer e levar

0 que é os Arturos pra outros locais, pras escolas, pras universidades, sabe, mesmo
pra casa, pra consciéncia propria da pessoa, por qué? As vezes a pessoa via 0s Arturos
aqui batendo caixa, cantando pra rua afora e perguntava queisge &? Num
entendia. Hoje ndo, hoje a gente ja tem, depois que englobou a cultura popular dentro
das nossas tradigBes, houve um avanco pra nés também. S6 que a gente aceita na
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maneira que €, mas temos nosso regime, ndo esquecendo daquele passado que foi
ensinado pra nos. Isso aqui ndo é uma festa, isso aqui ndo é uma bagunga, isso aqui
nao € uma harmonia. Isso aqui € uma tradicdo, isso aqui € uma religido, isso aqui é
um compromi sso que as pessoas t°m com a
nossa a-a, com a nossa cor 0. l sso ® uma i de
nossa nao pode ser uma cultura popular, por que na cultura popular entra varios tipos

de coisa e a gente aqui, primeira coisa que a gente tem aqui na Comunidade é a fé, né,

e agente vé certos tipos de cultura que vai mais por farra, vai mais por alegoria, vai
mais por alegria. E a gente néo. (lapudCSERMAK, 2013, p. 143).

A fala de Mestre Joao Batista da Luz ilustra uma profunda consciéncia do que esta em
jOogo restesespg&os contemporaneos de apresentacao: tanto uma (re)(des)contextualizacao de
suaspraticas culturaisagradagfida tradicdd), como uma estratégia de visibilidade para a
comunidade, de respeito da sociedade para com suas préticas religiosas, assim como um
fortalecimento dos lacos de identidade e da prépria tradicdo do grupo.

Em linhas gerais, o que vale enfatizar nesse movimento de redescoberta da cultura
popular por parte de grupos artisticos e universitarios € como eles tenderam a se organizar ao
longo dosanos 1990 e 2000 enquanto ONGSs e espacos culturais, e como promoveram diversas
acoOes e projetos (como a realizagao de festivais, oficinas e a¢des sociais). Diante desse contexto,
varios artistas comecam a atuar enquantalutoesculturas. Logo, éa patir do trabalho de
producao cultural que essecuito da cultura popular e tradicionatai tomando forma e se
estabelecendo pelo paiSsse circuitofoi a responsavel por criar e multiplicar locais de
apresentacao e transito para a cultura popular. Algso,dch criacao de tal circuito permitiu ndo
apenas a presenca dos grupos artisticos nesses espacos, mas também a dos mestres e mestras

cultura popular.

2.1.4Dilemas e paradoxos dadescobertala cultura popular e tradicional

Essas diferentes apropgbes e transitos da cultura popular levantam dilemas
especificos, de contexa contexto, com relacdo ao tema da préatica antropofagica de certos
musicos com relacacadgumadradicdes populares brasilesi@a presenca de mestres e mestras
nos circuitodo espetaculo. José Jorge de Carvalho (2004a, 2010) deu uma atenc¢éo especial ao
temaao di scutir o0os processos e efeitos do qgu
popularo. Como vimos, no cap2tul o ametaemi or ,
deslocamentos sociais e simbolicos dessas praticas culturais (CARVALHO, 2@téanto
0 autor pondera que o problema néo esta na ressignificagas gesticas culturais em si, mas
na maneira comssoocorre de fora para dentq@ARVALHO, 2010)

Assim, 0 que o autor assinala € que esse processo deve ser visto como uma operacao

externaaos detentores da cultura populesso fica mais claro se levarmos em conta que o
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interesse renovado pela cultura popular partiu de artistas e jovenssitaiics. Apesade
considerar a alegadalorizagdoda cultura popular por meio desses agentes, Carvalho (2010)
pontua que esse processo tem ocasionado em deslocamentos de sentido da cultliraopopular
guais nem sempre levam em conta os anseios delsiugore$ e em dilemas associados ao
tema da apropriacdo cultural.

Sobre o primeiro pontd do deslocamento de sentido da cultura popgul&arvalho
(20044, 2010) tem argumentado que esse processo de transito da cultura popular para o circuito
apresetado acima e para os do turismo e do espetaculo, de maneira geral, tem ocasionado em
Apr of ainne cascode tradicbes performéticas vinculadas a contextos do sagdelo
reducédo simbolica da cultura popular como entretenimento para um publico derctats, e
na diminuicdo temporal da performance (na passagem do tempo ritual para o tempo do
espetéaculo).

Sobre os dilemas da apropriacdo cultural, eles tocam mais diretamente a experiéncia dos
grupos artisticos a que me referi anteriormente. SegundalBar(2004a), a maioria das
tradicoes performaticas nas quais esses grupos (formados por brancos, majoritariamente) se
inspirame que sado incorporadas pa@lessado associadas as diversas comunidades negras do
paz2s, f azentlipacdo dessasgdu € » @s ipara entreteni ment
raciali zadao (aCpARMBDOdpdutoAes$e £ontextoautor argumenta
gue contemporaneamente vivenciamos a emergéncia de grupos de maracatu de brancos, de
capoeira de brancos, congado de braetogfCARVALHO, 20048). Esse fenbmeno adquire
contornos paradoxais, paisuitas das vezes a incorporacdo da cultura popular na performance
e repertorio desses grupos € justificada a partir da ideialoldzacéoe visibilidadedestai e
ndo como uma form de fAapropria-«o culturalo. A es
racializadg Carvalho (2004, p. 18 d4 nomede mascarada @ a r a acihvés,de djudar a
abrir espacos para os artistas negadguns jovens brancos estariam praticamesnt@ndeos
da cena musical wurbana e tentando.ocupar o

Isso se torna mais expressivo se levarmos em conta o fato desses grupos artisticos se
autcintitularemde cultura popular. Segundo Csemark (20&83gtermo é uma categorie
nomeacgao externa como deixa claro o mestre dos Arturos, Jodo Batista da Luz, citado
anteriormentei , mobilizada pelo Estado, artistas e produtores culturais para nomear um
conjunto diversificado de experiéncias seciudturais associado goova Porén, Csemark

(2013) argumenta que inUmeras comunidades, mestras, mestres e brincantes tém incorporado
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essa expressdo de forma a se inserir em novos circuitos de transito e para acessar politicas
publicas (CSEMRK, 2013).

No entanto, no contexto aqui em dissdo,a categoria cultura populangloba néao
apenas as experiéncias performaticas de mestres, mestras, brincantes e devotos, mas tambér
esses grupos artisticoPDiante dissq Csermak (2013, p.113)argumentaque ao se
autgroclamaemgruposde cultura poplar,0s g r u p 0 S naa setapraptiam epersas de
saberes popularesy ainda de uma estética popular, mas do préprio direito de fala sobre a
cultura popular mesmo que nesta fala sejam afirmados os sujeitos tradicionais como
referéncias de aprendizagn, como mestres/ as Nesse sentidona p a
heterogeneidade de sujeitos que o conceito cultura popular passa a abarcar faz com que sejarr
invisibilizados os mestres e mestras. Mesmo que nesse contexto ainda sejam criadas
subcategorias para apar o perfil desses diferentes grupasomo grupos de cultura popular
tradicionais/grupos de cultura popular artisticos, grdptiséricoggrupos pardolcléricos,
mestre(a)/artistamusico etci, em Ultima instancia, como veremefas tém funcionadmais
como critério de autenticidade cultural e/ou artistica, do que para problematizar o lugar social
diferenciado desses sujeitos.

Outra critica a esse cenario diz respeito as assimetrias sociais, politicas e estéticas entre
artistas, de um lado, e mesirenestras, devotos e brincantes, de outro. Segundoli@arva
(20048, p. 7) se um artista do eixo HeAo Paule st 8§ em posi -«o0 de se
determinado saber performético de um tarrdecrioula do Maranhao, por exemplo, nenhum
artista desse tamor-de-crioula pode exercer esse mesmo canibalismo cultural sobre um grupo
de dan-a O6eruditaddo, o qual MnNneeebéuzawvmskiusa
de antropofagia est®ticao.

Porém, épossivelargumentar, essas criticas ndo podemfaitas as experiéncias
hibridas, como o caso do grupo Siba e a Fluoresta, nb@agiresenca de mestres da zona da
mata pernambucare do artista Siba Veloso. Nesse caso, poderiamos ser levados a pensar que
a capacidade do artisfale representar perimaticamente a tradicéo artistica alheia estaria
sendo submetida ao ditame est®tico dd3).pr - pt

Entretantoainda de acordo com Carvalho (2004a, p, 13)

a diferenca de poder entre as duas partes € tdo grandanquaitos casos 0 grupo

de artistas populares também depende do pesquisador para varios apoios e tera que
aceitar sua interferéncia parformanceradicional sen poder externalizar qualquer
possivel desgosto ou constrangimento gerado por sua presencacaniategrante

(em geral intermitente) do grupo.
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Outra questdo que emerge dessas experiéncias artisticas diz respeito aos limites da
valorizacéo cultural Isso porque essealorizagcdotem sido ineficaz em conseguir algum
retorno material significativgpara as comunidades e coletivos detentores das tradicbes da
cultura popudr (CARVALHO, 2010). Desse modo, a valorizagao e visibilidade que trouxeram
osnovos circuitos de transito da cultura tradicional ndo vieram acompanhadas de conquistas de
cidadaniasacesso a escolarizacdo, saude, melhorias de renda etc. para essas populagdes. Se
cultura é tirada da marginalidade aganhar visibilidade,os seus sujeitos parecem nao
acompanhar esse processo de maneira integral.

Criticas a esse contexto, como as lesdas acima, tém, contudo, tido pouca
repercussao entre os artist€ds debates nesse meio, segur@arvalho 2010, p.64),
fiprocuram sempre restringir a discussao as questdes de estética, como se todo artista tivesse ¢
direito inalienavel de utilizarorepr t - ri o das cul turas Assmpul ar
pondera o autor, o0s artistas finunca questioc
(CARVALHO, 2010, p.64) | sso porque o0os detentores da
mecanismos legaisapa impedir que os de fora facam uso dos seus repertorios, enquanto 0s
artistas antropéfagos de classe média contam com base legal para preservar a autoria de sua:
obras e impedir que outrem [pdssa[mlutilizé-las. (CAR/ALHO, 2010, p. 64).

Outro pontoque tem impedido uma discussdo de fundo politico sobre esses novos
circuitos de transito da cultura popular € a negacao, por parte dos artistas, de que a insercao de
mestres e mestras nestes seria uma forma d
dos artistas reconhecerem, muitas vezes, que a cooptacdo da cultura popular pela industria do
turismo de massa seja uma forma de espetacularizacao, eles tém tido mais dificuldade de se
reconhecerem como parte desse processo. Nesse contexto, a nes@etasellarizacdoé
semel hante ao que Terry Eagleton (1997) afi
o mau h8lito, ®, nesse sentido, algo que a
dos artistas reconhecerem que ha processos de espétacélb da cultura popular, eles
consideram que estariam em outra dimensao e patamar, pois sua proposta seria de valorizacac
da cultura popular e realizacao de performances em modelos menos comerciais.

Apesar das criticas ha que se aceitar um paradoze desvsimento de redescoberta da
cultura popular. Se esse circuito € permeado pelos dilemas da apropriacéo da cultura popular,
foi esse mesmo circuito que deu, também, visibilidade e incorporou 0os mestres, mestras e

brincantes a novos contextos sociais leucais.
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Em linhas gerais, podemos apontar que a década de d&@0a cultura popular, é
marcada por um renovado interesse parE$se interesse se expressou no transito da cultura
popular para a indastria do turismo; na incorporacao de cantos @tilzaadt certas tradicdes
populares por grandes musicos do circuito comercial; e, principalmente, pelo surgimento de
grupos artisticos, na década de 1990, autointitulados de cultura popular, os quais se propunham
nNao apenas a incorporar a estética da rujtopular em suas apresentacdes, como também o
ethosfestivo e comunitario destas.

Essa incorporacao seria possivel por meio de viagens e vivéncias @utémscos
representantes das tradicdes, oficinas ministradas pelos mestres e estabelecimargonade par
com estes e suas comunidades. Alguns desses grupos foram se organizando ao longo dos ano
1990 e 2000 em fundacdes, espacos culturais e ONGs, criando, assim, acdes e espacos de
performance para a cultura popular que, posteriormente, dardo origenirauito alternativo
para essas experiéncias. Esse circuito rem@mstruido incorporou também os detentores das
praticas tradicionais e ndo apenas 0s grupos artisticos. Tais experiéncias levararap entao,
desenvolvimentale novos métodos de producaeaqusavam a atender a especificidade da
cultura popular e das apresentacdes desses grupos artisticos e tradicionais, tais como o
desenvolvimento de uma arquitetura para as performances e técnicas de producdd musical
que, por sua vez, levou ao surgintede um novo agente neste contexto: o produtor cultural

especializado em cultura popular.

2.2 Cultura popular e politicas publicasnos anos 2000

O contexto esbocado no tépico anteterou ao surgimento de um novo movimento
social articulado em torno daategorias cultura popular, tradicional e patriménio imaterial.
Esse movimento foi responsavel pela insercdo da cultura popular nas politicas culturais nos
anos 2000. Ele surge a partir da formacéo de redes de relacdes de sujeitos que transitavam por
essecircuito, tais como artistas, produtores culturais, gestores publicos, mestres, mestras,
brincantes e comunidades tradicionais. Essa movimentacédo era fruto de uma reagao a auséncia.
frente a uma crescente demanda, de politicas culturais que atendesseificasgnte a
cultura popular e tradicional.
2.2.1 D= leis de incentivao conceito deliversidade cultural nas politicas culturais

No campo das politicas culturats,periodo democratico que se instala nos finais da
década de 19860 Brasilfoi marcalo pela ideologia neoliberal. Isso implicoum projeto de
retirada do Estado frendgestao da sociedadkendolugar ao protagonismio mercado. Essas

propostas tiveram ressonanciao campo das pol 2 tagesds cutural t ur
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tendeu a mudate maos, progressivamente inclinarsgocom maior incidéncia para o controle

do capital pri vaddéB). MaRds Nmpartantes @e6s@ periodm sdo o
surgimento do Ministério da Cultura (Min)e a Lei Roanet. Estamudoua origem do
financiameto das atividades culturais no Brasil: de recursos predominantemente provenientes
do Estado, o financiamento do campo cultural no Brasil passa a se dar por meio de leis de
incentivo fiscal. Além disso, essa lei estabelegae o Estado se reservava o pagelpré
selecionar os eventos que poderiam ser financiados pelo setor pH{&ANTOS, 2007)Ela

previg ainda,reverteraté 5% @ imposto empatrocinio de projetos culturaidava maior
agilidade a captacéo de recursegstimulava o surgimento da figudo mediador profissional

como figura necessaria para a captacdo dos recursos (SANTOS, B&@7)iltimo seria
importante porque ele ter@aconhecimento para escrever projetos, aptosaprestar contas
etc.No governo FHQ19952003)as leis de incdivo sdo mantidas juntamente com o Fundo
Nacional de Culturap qual visava ao financiamento de projetos de menor viabilidade
comercial. Porémforam as leis de incentivagque deram a tonica do periodo (CSERMAK,
2013).

Do ponto de vista do lugar das prasiaelacimadas a cultura tradicionalma das
principais criticasa esse momentera que ks ndo foram contempladg®r essemodelo e
financiamento da culturas Leis de Incentivo promoveram principalmeptejetosdo eixo
Rio-S4o Paulo e eventos ins#ws na I6gica da industria cultuf@ISERMAK, 2013) Como as
empresas podiam escolher os projetos a serem financiados, e esse patrocinioeva\agtoio
como um mecanismo de marketing culturakto €, uma maneiraedas empresatazerem
propaganda dd e melhorar sua imagem social junto ao publico consurniidelas acabavam
escolhendo aqueles projetos que tinham mais apelo comercial e maior visibilidade
(CSERMAK, 2013). Assim, eventos e acdes direcionadosgaudtura tradicional e popular
nao foramcontemplados pelas Leis deéntivodevido @ seu baixo apelo comercial (a cultura
popular ndo era umicho de mercado viavel). Esta, entdo, tinha como alternativa apenas
Fundo Nacional de Culturalpraticamente inoperantee, em alguns casos, 0 a®@Por meio
de verbas provenientes do turismo.

Desse modo, o movimento de redescoberta da cultura popular, discutido no topico

anterior, ndo encontra lugar e apoio expressivo nas politicas culturais no periodo aqui referido

18 Extinto dois anos apds ser criado, no periodo do governo Collor, e recriade degeu Impeachment.

BA Lei Rouanet ® uma reformula-«o da Lei Sarney, gl
principalmente, a que seu desenho ndo favorecia o controle do poder publico sobre os recursos, facilitando a
sonegacdoeevasdsefct al 6 (2013, p. 78
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(anos 1990). Foi apenas nos aB060 que acessa@s politicas culturaipor parte da cultura
popular e tradicional se torna mais frequemassibilitado pela emergéncia da politica do
patrimoénio imaterial e outras acdes do Ministério da Cultura que buscavam abarcar uma
diversidade dexperiéncias culturais brasileiras.

Um primeiro marco des momento @ decreto 3551 de 200Que institui o Programa
Nacional de Patrimonio Imaterialnda o governo de Fernando Henrique Cardoso. Em 2003
temos um novo marco com a eleicdo do Presidemiz Ihacio Lula da Silvado Partido dos
TrabalhadoresCom a ascensao de Lutagdesafio para o Ministério da Cultura foi desenvolver
politicas e mecanismos que atendesa&specificidade de setores que foram marginalizados
pelomodelode politica cultual proposto até entd€SERMAK, 2013). Tendo esse desafio em
vista 0 6rgdo buscou: 1) uma maior democratizacdo do Estadorel s&ac « o de e
participativos e decentralizados abertos
uma redefinicdo deonceito de cultura em um sentido mais antropolédgico, agora nao mais
restrito as belas artes e a cultura erudita, comtemplando assim as culturas indigenas, afro
brasileiras e populares (MUNIAGURRIA, 2012).

A atuacdo do MinC a partir de 2003 foi orientadar pdiscussées sobre
multiculturalismo, diversidade cultural, participacdo social, direito a diferencérimgaio
imaterial feitasem ambitointernacional. O novo contexto € frutada emergéncia da questao
multicultural (HALL, 2008). Segundo Stuart Hallo@8), a questao ufticultural € um campo
de discusséo politica profundamente heterogénea, mas que colguastét ideia da nacdo
engquanto uma sociedade homogénea e unificada, chamando atencdo para sua natureza
multicultural e para os processos de vigi@ empreendidos pelo Estado e pelas elites na
producdo da narrativa nacionahea cr i a- «o da figura do O6povo:l

Dentro da discusséo sobreestemasa UNESCO ten tido um papel centraD debate
sobre diversidade cultural, por exemplo, deu origem ardectos importantescomo a
Declaracdo Universal sobre Diversidade Cultural (UNESCO, 2002) e a Convencéo sobre a
protecdo e Promocédo da Diversidade Cultural (UNESCO, 2005). Nesse contexto, a hocéo de
diversidade cultural passa a ser um valoraemeservagéalgo essencial para a conquista de
um fAidesenvol vi A@NESEBO,800%.t ent §vel 0

A discusséo sobre a noc¢ao de patrimonio intanfyivaerial também emerge nesse
cenario comaim dos desdobramentos da discusséo sobre diversidade cGtaoaic&o de

2®Segundo Cser mak, AO conceito de desenvolvimento su
tamb®m contemplar as quest»es cultwuraiso (2013, p.
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Patrimonio Imaterial/Intangivahascecomo uma critica & ideia tradicional gatriménio,
acusada de eurocéntrica e monopolizada por monumentos de reconhecido valor
estético/histérico (AKAGAWA, SMITH, 2009; FONSECA, 2001; LOWENTHAL, 1998).
Nesse sentidoo patriménio imaterial pode ser visto como uma politica de inclusédo cultural,
assim como uma for ma de dgeade@rmihado paiRor iBst,iav er s
questdo da participacdo social seria um aspecto intrinseco a, e central paraca,doolit
patrimdnio imaterial. Pois € a partir da participacdo social que se esperansagydemandas

por reconhecimento patrimonial e 0s necessarios planos de salvabissdssa@sta questa
presente tantao nivel nacional como internacional (ARARS, 2009; BLAKE, 2009;
IPHAN, 2010). Alguns marcadocumentaislareflexaosobre patriméniontangivel, para citar
alguns dos mais relevantes do ponto de vista internacional e nacional, Récomendacéo

para a Salvaguarda da Cultura Tradicional e dolé@ (UNESCO, 1989r Convencao para

a Salvaguarda do Patriménio Intangivel (UNESCO, 20@3%arta de Mar Del Plata sobre
Patriménio Intangivel (MERCOSUL, 1998 a Carta de Fortaleza (IPHAN, 1997).

Em meio as discussdeslencadas acima (patrimonio aberial, participacdo social,
diversidade cultural), a atuacédo do MinC se abre para a possibilidade de formular politicas para
setores culturais que até entdo ndo tinham tido acesso a elas. Porém, apesar do cenario
favoravel, a incorporacao da cultura plgpee tradicional na atuacédo do Ministério da Cultura
deve ser vista como produto da articulagdo de um novo movimento social que comecga a se

formar na década de 1990.

2.2.2 A criagdo @ moviments sociaisdas culturas populares e tradicionais

A constituic® de um movimento social em prol da cultura popular foi uma longa
histéria que pasal pela articulacdo entre sujeitos variadéssa movimentacao foi em grande
parte responsavel por incluir a cultura popular e tradicional no usufruto e no fazer dasspolitic
culturais p6s2003.

O pesquisador, gestor publico e produtor cultural, Marcelo Manzatti vivenciou esse
momento de perto. Envolvido nesse cenéario desde a década de 1990, quando trabalhava na
Associacao Cultural Cachuerale participou diretamente danstrucdo desse movimento,
participando e organizando varios eventos nacionais e atuando dentro do proprio Ministério da
Cultura. Segundo Manzatti (2016), a questao da constru¢do de um movimento social em torno
das categorias cultura popular e tradiciomaheca a ser colocada no contexto no comeco dos
anos 2000:
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A gente foi aprendendo e tentando abrir uma discussfiwerdadePorque o que

tinha de referéncia [de politica cultural] no campo da cultura popular era 0 movimento
folclérico, que estava supdecadenté desde os anos 60, era um movimento que s6
decaia. Varias comissdes estaduais [de folclore] fechando, o proprio congresso de
folclore estava falhando muitos anos. Entédo estava assim, muito capenga o movimento
folclérico. E os agentes todos qumeeceram, depois do fim da ditadura, eram agentes
diferentes, era muito produtor cultural ja, que estava fazendo muito projeto com
grupos tradicionais, fazendo gravacdo de CDs, fazendo excursdo para aiEuropa
levando Maracatu para tocar na Europtazendo coisa com o SESC |4 em Séo Paulo.
(MANZATTI, 2016).

A inspiracdo dessa articulagdo politica em torno das categorias culturas populares e
tradicionais veio d movimentoArte contra a Barbarieque surge em S&o Paulo em 1998
(MANZATTI, 2016; SOARES, 205). Segundo Pamela Cruz (20108rte contra a Barbarie
surgiu como uma reagdo aos mecanismos de incentivo fiscal como Unica forma de patrocinio
cultural. Desse modo, o movimenfoi um dos primeiros a se insurgir contra a logica das
politicas culturaisbaseadas nas Leis de Incentivo. Porém, apesanader conquistas
importantes, como a Lei de fomento Municipal de Sdo Paulo, estas atenderam especificamente
a determinados atores sociais vinculados a cena do teatro paulista. Segundo Cruz, por isso, o
movime nt o uma eoaquidia limitada, pois o fundo publico criado pelaptale ser
apropriado pelos artistas que possuem maior apelo publico, os artistas dargchadizente
aos quais os artistas criticos possueenmo r | egi t i mi dade20far58). di sp
Além disso, outras linguagens culturais, como aquelas da cultura popular e tradicional, que ndo
estavam vinculaa diretamente ao teatro, négeramespaco na lei de fomento.

Contudo, foi aproveitando ¢éwiadao Hborangadra a - « O
as Culturas Populaes e Tradicionaf$, en Sd0 Paulpum marco para a organizacdo desse
movimento artistico enquanto um movimento social (MANZATTI, 2016; SOARES, 2015).
Sobre a articulacdo para a formacao do Férum, Marcelo Manzaithanga que este

foi talvez 0 movimento mais amplo, porque Sdo Pawonenito rico de Cultura
Populari no interior e também na capita) e muito rico também de grupos que
trabalhavam o repertério estético da cultura popular para fazer as suas coisas: 0
Antdnio Nobrega ja estava la [em Sao Paulo] hd algum tempo no teatro brincante,
tinha o pessoal o Solano Trindade, tinha o grupo Abacai, que era o Toninho Macedo
(que hoje é o cara que organiza a maior parte das coisas importantes de Cultura
Popular, que & Revelando S&o Paulo), Tido Carvalho com o grupo Cupuacu, [d]o
Boi do morro do Querosene. Entao vocé ja tinha coisas muito bem estruturadas, e ai
dessa construcdo, dessas turmas todas, juntou com o pessoal do circo também, e ai
surgiu o Férum de CultuRopulaffFérum para as Culturas Populares e Tradicionais]
(MANZATTI, 2016).

2! Inicialmente o férum foi chamado de Férum Permanente de CulturdaPale S0 Paulo, mas depois mudou
sua nomenclatura para Férum para as Culturas Populares e Tradicionais, pela qual é mais conhecida.
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Em um primeiro momento, todavia, essa articulagdo envolveu majoritariamente os
produtores, artistas e pesquisadores vinculados ao circuito da cultura popular a que me referi
no tpico anterior. A partir dessa movimentacao inicial € que os mestres e mestras foram sendo,
gradualmente, incluidos no movimen&obre os sujeitos que compuseram essa articulacédo

inicial do Forum Tido Soares lembra

Esse perfil, era eu, por exemplo,tggmbém como pesquisador, mas também como
brincante, como artista palar. Mas tinha outras pessoasMarcelo Manzatti,
antropélogo, é também um mogo da area, se expressa na area do congado, foi
pesquiador, ja tinha essa experiénc@Mauricio Fonseca, g era um cara que
trabalhava com a cultura indigena pedtado de Sdo Paulo, historiadiimhaa Maria

Lucia Montes, que é uma professora, antropdloga, aposentada da USP, que sempre
vinha conversar conosco sobre isso. Era basicamente esse nucleoedcomggou

a desenvolver. Os mestres, por exemplo, nés tivemos mestres das diversas expressoes.
Gente do congado e do jongo. Outra expressao bastante presente, por exemplo, foram
as Folias de Reis. Outra articulacdo importante foi com os Fandangos. Uma outr
expressividade é o Cururu. Entdo foi se reunindo e criando esta teia organica de
relagBes que todas as expressdes foram se chegando. Assim, nasce o Férum, e nés
batalhando, era um governo autoritario, FHC [Fernando Henrique Cardoso], e ai entra
ogovernoLul a. A2 a gente j§8 disse Aol ha, val
para fazer valer essas pol2ticaso. ( SOA

Foi a partir da articulacdo destes artistas, mestres, mestras, produtores, pesquisadores e
gestores destes espacos caisigue comeca a articulacdo em torno do Forum. A missfed
era a de refletir, acompanharepropggo | 2t i cas p¥%bl i cas para o f
das express»es culturais populares e tradic
POPULARES..., 2016 Assim, 0 engajamento artistico e de pesquisa desses diversos sujeitos
comeca a se voltar também para o campo de atuacao das politicas célpadisdai o Forum
vai crescendo, passandagrega e se articular autros sujeitosassim como dialogaie com
outras experiécias de movimentos sociais.

Nesse periodo do Forum de Séo Pauistiag tambémo Férum de Culturas Populares,
Indigenas e Patrimbnio Imaterial do Rio de Jankiton movimento mais amplo, mas que
também englodva a cultura popularteadicional. Esse movimemse articubu com o Férum
paraas Culturas Populares e Tradicionais a partir de 2003gpgaaizar, juntamente com o
MinC e a Fundacdo Palmares, um grande seminario sobre politicas publicas para a cultura
popular e tradicionalEsse esfor¢co conjunto, entre esses movimentos, representantes da
sociedade civil e instituicdes estatais, levou a realizacdo, em 2005 em Brasi$antioario
Nacional de Politicas Publicas para as Culturas Populares, o qual e#ares sociais
provenientes de 16 estados da fedgio. Ao final do seminario foi redigida a Carta das Culturas

Populares (2005ym documento importantgorquetentava articular as reivindicacées dos
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sujeitos reunidos sob as categorias cultura popular e tradicional. Eme200Brtasilia,é
realizadg aindaum novo seminario que reurdois eventos em um s0 Il Seminério Nacional

de Politicas Publicas para as Culturas Populares e o | Semindam8&utano das Culturas
Populares. Reunindo representantes de todasdeslenda federacéo e de outros paises, nessa
edicdo um espaco de fala maior foi dado aos mestres.

Esse ultimo seminario é importante tambparque foi lAque se criou uma maior
articulacdo nacional ddérum, a partir da criacdo da Rede das Culturas Poputares
Tradicionas. A Rede tomou a forma de um grupo dmail e de uma pagina dacebook
meios que permitiam um dialogo virtual entre o varios sujeitos presentes no Il Seminério, entre
outros que foram sendo agregados com o passar do%empBedefoi criada a partir d
inciativa de integrantes do Foérumue desde 2002 apostavanuma articulagdo nacional.

Segundo a Carta de Principios da Rede, 0 movimerne g

namero ilimitado de Mestres e Mestras, artistas populares, agentes de salvaguarda do
patriméio imaterial; organizacdes ndo governamentais, empresas e outras
instituicbes formais; além de grupos, comunidades, redes, movimentos e outros
coletivos informais, reunidos dentre aqueles com reconhecida atuacdo na promocao
das expressfes culturais popatae tradicionais, no reconhecimento e na protecéo
destas expressGes como patriménio imaterial, no desenvolvimento socioecondmico e
educativo de seus(uas) membros(as), na reparticdo dos beneficios originados do
acesso aos conhecimentos tradicionais, enoderacéo, fomento e articulagdo das
acbes dos(as) agentes de salvaguarda do patriménio imaf€/A&RTA DE
PRINCIPIOS, 2017).

Apesardesse carater heterogéneo dos sujeitos que dela fazem parte, a Rede aposta no
fiprotagonismo dos(as) Mestres(as) na diefio das acdes e no modo de conducdo dos
trabal hoso (CARTA DE PRI NCEPI O, 2017) . Es s
década e se expressou na realizacdo de outros eventos e féruns de debate sobre politica:
culturais, assim como em conquistas tpais, como a criacdo dos Colegiados de Cultura
Popular e Indigen@MANZATTI, 2016).

Esses dois colegiados compdem atualmer@emselho Nacional de Politica Cultural
(CNPC),formadopor diversosetoriais desultura (tais como culturas popudar artesisuais,
teatro etc.). Os colegiadas$io os representantes da sociedade drehte ao Ministério da
Cultura. Assim, a ideia do CNPC foi afigopor a formulacéo de politicas publicas e promover

a articulagéo e o debate entre os diferentes niveis dengo¥esociedade civil organizada para

22 Hoje, apesar do grupo dengail estar inativo, a pagina d@cebookeline mais de 21.000 pessoas.
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0 desenvol vi mento e f oment o de atividades
CONHECA REPRESENTANTES..., 2015)

Foi a partir dessas experiéncias que os anos 2000 viram florescer um novo movimento
social em tornaa categoria cultura popular e tradicional. Essa luta por articulacao nao foi facil,
ao contrario, ela esteve permeada por contradicdes e desafios. Um desses desafios foi
exatamente o de reunir sobre as categorias cultura popular e tradicional umdatdieeds
sujeitos, com trajetdrias distintas e vinculados a tradicbes especificas. Sobre esses desafios,

Marcelo Manzatti conta:

Entdo a cultura popular, apesar de ter tido os dois seminarios, eles ndo tinham um
didlogo estruturado. Vamos conversar com ngRleQuem sdo as associacdes
nacionais? N&o tem associac¢des nacionais. Tirando o folclore, a associa¢do nacional
do folclore, n«o tinha. Voc° wvai ver fa
mas o Cordel tem uma expressdo mais no Nordeste. Tem sotagdo Nacional

dos Violeiros, ai vocé vai ver € Minas Gerais, Goias, uns de Sdo Paulo. Centro de
Tradigdo Gaucha, ai € mais sul [do pais]. Entdo foi primeiro a constru¢do de uma
identidade, para poder criar um movimento e 0 movimento exigir os dici®sao

a base de toda politica publi{dB/ANZATTI, 2016).

Os desafios de se construir uma identidade em comum, a partir das categorias cultura
populares e culturas tradicionais, podser percebidsna discusdo que se travou entre o Ponto
de Cultua Grao de Luz e Grié o Férum. Segundo Alberto Ike(2013, p. 179 emi 2 0 1 3,
travavase intensa disputa principalmente entre o FoOmema as Culturas Populares e
Tradicionais, com sede em S&o Paulo, e o grupo identificado comm d&oQultura Grao de
LuzeGri®@. As desaven-as entre os doi s movi ment
leis similarescada uma elaborada por um desses movimerigpaiados por diferentes
deputados federaiso (Il KEDA, 2013, p. 180).

A Associacao Gréaos de Luz e Grid, camacéo na cidade de Lencois (BA), regido da
Chapada Diamantina, desenvolve atividales partir da metodol ogi a
busca integrar a tradicdo oral a processos educativos como estratégia de transmissdo e
preserva-«o da 0ld,pl4a2uEma®a@04, 6 asShBdEdd se transformou em um
Ponto de Cultura e, em 2006, através de uma parceria com o Ministério da Cultura, passaram a
coordenara Acdo Grid NacionalA Agdo visava a nacionalizar a proposta da associacdo de
Aintegrab&amesode stradi -«o0o oral a (LOBESs®X01h,s f o
p. 143) e passava a compor uma das limlwagrograma Cultura Viva que irei apresentar a

seqguir.
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Além dessas ac0es realizadas em parceria com o Ministério da Cultura, a iddao Gr
responsavel pelalaboracdo daei dos Mestres Gri6. A proposfai apresentada no mesmo
contextoque um outro projeto de lei elaboradelg Forum, a Lei dos Mestres. Ambos o0s
projetos tinham propostasmelhantes: de garantir bolsas, por meio degw federal, aos
mestres e mestras da cultura popular, tradicional ebafsileira. Os dois projetos foram
abracados por deputados diferentes e apresentados, em um primeiro momento, como duas
propostas de leis distintas. Posteriormente, porém, ospdgistos foram apensados pelo
deputado relataesponsavel por eleByandro Milhomem (PC do BAP). Nesse apensamento
o termo grid saiu do nome da lei, 0 que ndo agradou a AgaoHsta, entdose expressou
contra a retirada do termo do nome da Lansformada agora apenas am segmento do
uni verso dos fimestres t rGddawfeuaap rso pdos tBa adsri
da Lei [ ... ], guec mm pelee me ntteor neoi i3 MOScéo m:
MESTRES GRIOS E APROVADA..., 2@). Na vis&do do relator, porém, o termo mestre
abarcaria outros como Grid, capitdo etc. Contwdtermag por parte da Acdmao estava em
negociacao, e sua retirada ¥sta como arbitrarfd. A polémica em torno exclusivamente do
termo ainda ndo foi rekada e ainda é lembrada como motivo de ruptura entre os dois
movimentos citados.

Independente dessess@fioscom osquais 0 FOrum esbarrou na constru¢cdo de um
movimento e uma articulacdwcional, ele foi importante, assironso a Agédo Grid, para a
reivindicacdo de um acesso as politicas culturais por partaltd@acpopular e tradicional.

Além disso, essa fora de organizacdo do Forum e a criacdo da Rede influamodautros
movimentos endiversas regides do Brasil, que criaram seus préprios Férunsaegialém

de associagdes, cooperativas @i€EDA, 2013)

2.2.3 Politicas culturais para a cultunaopular

Foi através dessas demanafsativismo desses sujeitos ao ¢endos anos 2000, bem
como da repercussao de temas debatidos internacionalimeigecomo diversidade cultura,
participagdo social, patrimoénio imaterial etoque o MinCpassoua refletir sobreagéesque

pudessem incorporarcultura popular e tradicional

B E importante assihaar que o termo Gri! n«o ® de uso corrente
forma abrasileirada utilizada pela organizacdo n&o governamental (ONG) [Associacdo Gréos de Luz e Gri6] da
palavra francesgriot. Os griés de origem do Mali, regidlo noroeste da Africa, teriam diversas fungées sociais,

como genealogistas, musicos, poetas e contadores de histdria, atuando em rituais sociais de nascimento, alianca
matrimonial, cerimbnias de casamento e funerais. Os grids teriam uma imagem sditiahegdém de um lugar
econtmico determinante no funcionamento das sociedad
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Nesse contextoas culturas popular e tradicional foramtendidas pelo Min€@omo
Ai nseridas em um processo cont2nuo de trans
seus pr-prios criadores, segundo rupturas o
(MINC, 2010, p.10).Ainda,noPlano Setorial para as CulturagpBlares ha uma coincidéncia
entre cultura popular e povos e comunidades tradicidMilNC, 2010) Desse modo, o
entendimento de cultura popular tem varios paralelos com as acep¢fes das categorias que
discuti no inicio deste capitulo.

Sobre o tema das ptitas culturais, uma das questdes colocadas em discussao era que
as leis de incentivo ndo contemplariam a cultura popular e tradicional, e que era preciso
desenvolver ac¢des financiadas por meio do Fundo Nacional de Cultura.

Essas reivindicacdes ocorremm garalelo e através da articulacdo com uma nova
proposta de gestdo do Ministério da Cultura, inaugurada no governo Lula pelos Ministros
Gilberto Gil (20032008) e seu sucessor Juca Ferreira (ZIE). Como vimos, nesse
periodo, o Ministério procurou @t espacos participativos para a sociedade civil e promoveu
uma reorientacdo antropoldgica do sentido de cultura, abarcando, assim, setores que foram
marginalizadas de sua atuacdo. A mudanca da proposta de atuacéo veio acompanhada de um:
reformulagcdo admistrativa do ministério.

Além da criacdo de uma secretaria executiva e de seis representacdes regionais, 0 MinC
instituiu seis secretarias:Secretaria de Politicas Culturais (SPC), a Secretaria de Articulacédo
Institucional (SAl), a Secretaria de Fomemetdncentivo a Cultura (SEFIC), a Secretaria de
Programas e Projetos Culturais (SPP@)ais tarde renomeada cor8ecretaria de Cidadania
Cultural (SCC), a Secretaria do Audiovisual (SAV) e a Secretaria de Identidadesesidade
Cultural (SID) (NUNES, 2012). Destas, duas merecem destaque por abarcarem acdes que
contemplam a cultura popular e tradicionalSecretaria dé’rogramas e Projetos Culturais
(SPPC)ou, como ficou conhecida mais tardeSecretaria de Cidadan@ultural (SCC) e a
Secretaria dédentidade eéDiversidade Cultural (SID)AIém dessas secretarias, é importante
ainda destacar o Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional (IPHAN), uma autarquia
vinculada ao Ministério da Cultura, e que passa a dialogar com a cultura popaitr da
politica do patriménio imaterial. Cada uma dessas secretaria e a autarquia desenvolveram acoes
especificas que de certo modo abarcaram a cultura popular.

No caso d Rograma Nacional do Patrimonio mateaial (PNPI), houve uma
coincidéncia entre esta e as praticas culturais reconhecidas como étnico

raciais/tradicionais/populares (ARANTES, 2008esse modoa politica @ patriménio
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imaterial contempla agomujeitos e praticas marginalizadas na atuaca®daN até entéo.
No contexto dessa poliic seriam 0s proprios interessados que deveriam solicitar o
reconheciment@atrimonial de determinado bem, e ndo o Estado, como ocorria no caso dos
bens tombados. Dessa forma, o tema da participacdo social deu a tonica para a formulacdo e
idealizacdo do PHRI.

Outro programa que contemplou a cultura popular fButiura Viva Este éuma das
acOes quese voltaranmais enfaticamentparaa cultura popular e tradicionaendo criado
pelaSecretaria d€rogramas e Projetos Culturais (SPP®@u posteriorment&ecretaria de
CidadaniaCultural (SCC) Um dos programas modelos em termos de politicas culturais do
Mi nC nesse mo me n sedyndamentd@ nolreécanmeaimeXito do papel éstratégico
da cultura como base da construcéo e preservacdo da identasitierbr entendida no plural,
ecomoespacopasa conqui sta da plena cidadaniao (BA
em20040 progr ama @moveod producdo,pagpesquisal o registro e a difusao
das expressoes culturais dos grupos e ahisiresponsaveis pelos modos de ser, pensar e fazer
cul tur al no p dratasq poftavitb dd @leia d2 orhedtar a diversidade cultural
existent e: i ncl uir e articul ar Asegment os
regibesdopas 06 ( BARROS, ZI VANI, 2011, p. 63).

O programa foi concebido a partir de quatro agdes: os Pontos de Cultura, o Escola Viva,
o Cultura Digital e o Acdo Grid Nacional (LOPES, 2011). Estas eram vistas como
complementares e tinham como pilar os Pontos de i@ufBobre os Pontos de Cultugglio

Turino, um dos idealizadores do Cultura Viva, explica

Geralmente quando se fala em democratizagdo, pensamos em levar a cultura as
comunidades. Mas partimos do inverso, partimos em busca da poténcia. Pegamos o
gue asomunidades ja fazem, e a partir disso articulamos as a¢des. Normalmente, um
projeto assim comecaria pela constru¢do de um prédio, mas abolimos isso e nos
voltamos para outro foco: investir no fluxo. S&o as pessoas que garantem a cultura,
nao a estruturddica. Ndo ha nenhum Ponto de Cultura igual a outro, o Unico elemento
comum a todos eles é o estudio multimidia. Isso demonstra nossa preocupagao:
fornecer os meios para quem ja produz cultura. Com o estudio, eles podem fazer
videos, fotos, arquivos de dac outros materiais pertinentes a comunidade. (CELIO
TURINO..., 2009).

A ideia era incentivar e potencializar os fluxos culturais j4 existentes na sociedade
brasileira. & como vimos, as leis de incentivo fiscais levaram ao surgimento da figura de um
mediador/profissional detentor de um conhecimento técnico sobre elaboragcéo projetos,
escolha de editais, prestacdo de contasietts pontos de culturas, visavam, também,

capacitar enquanto mediadores aqueles atores sociais que seriam 0s préoprgslaoge
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pelas politicas (mediador/sujeito das politicas publicas). Essa capacitacdo era feita através dos
Pont »es drespo@saveis pela articulado dos Pontos de Cultura e pela capacitacdo de
produtores e gestores3)culturaiso (NUNES, 20

Além disso, cada Ponto de Cultura receberia um estudio multimidia, que era um modo
de incluséo digital e também uma ferramenta para que essa articulagdo nacional dos Pontos de
Cultura pudesse acontecertal proposta fazia parte da acao Cultura Digitalogtpvase
também na articulacdo dos Pontos de Cultura com instituicbes de ensino, e peOREES a
Escola Vivae Grié Nacionat.

Sobre o perfil dos sujeitos que foram comtemplados pelos Pontos de Cultura, apesar do
alguns Pontos de Quta ja serem ONGantes da politica, o projefoi d e nse mdisicama
comunidades tradicionais, grupos indigenas, quilombolas, dentre outros. Dessa forma, ele da
visibilidade a express»es gue n«o eram a
(LACERDA, MARQUES, ROCHA, 210, p. 113)Porém,qualquer coletivo cultural poderia
ser reconhecido enquarRonto de Culturpor meio de sua inscrigdo e concorréncia em editais.

Os editais foram uma forma de o MinC tentar tornar o acesso as politicas culturais mais
transparente. A$m, 0 acesso a recursos do Fundo Nacional de Cultura ndo se daria através de
conchavos pessoais, mas através de uma selecdo técnica das candidaturas. Além disso, os edita
eram divulgados em escala nacional, de modo que sujeitcoletivos de todo o Bsid
pudessem se inscreve(LACERDA, MARQUES, ROCHA, 2010)

Apesar dos Pontos de Cultura, em especifico, e o Cultura Viva, de modo geral, terem
sido importantes espacos para a cultura popular em termos de politicas publicas, estes ndo se
voltam especificamnt e para a cul tura popul ar, abar ca
culturaisd n«o necessariamente associadas
setoriais foram desenvolvidas especificamente para a cultura popular e tradicmoasalo
edital de Fomento as Expressfes das Culturas Populares, de 2005, instituido a partir da
Secretaria de Identidade e Diversidade Cultural (SA081D institui ainda, em 2007, o edital
PrémioCulturas Populares, qimmenagei& premia em dinheiro mestriggados ao universo

dasculturas popularesdNa edicdo de 2008 (edicao Mestre Humberto Maracana) foram 239

24 Como vimos, a Agdo Grid Nacional é fruto da experiéncia da ONG Associacdo Gréo e Luz Grid, de Lencgdis
(BA), que procurava estalecer, a partir de parceria com instituicdes de ensino, um didlogo entre saberes
tradicionais e as escol as, por meio da presen-a dos¢
reconhecida como Ponto de Cultura, a ONG é convidada a coardeaar uma politica com a mesma proposta

das ac¢bes que vinham desenvolvendo, mas agora em escala nacional (LOPES, 2011).

25 Os editais foram a maneira mais disseminada de acesso as politicas culturais por meio do FNC. Para se ter uma
ideia, em 2008 os racsos federais destinados a esses editais do MinC foram de R$ 159.000.000,00, um numero
13 vezes maior do que o valor de 2QDRACERDA, MARQUES, ROCHA, 2010).
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premiados, que receberam R$ 10.000,00 cada (RELATORIO DE GESTAO, 20a6}lo, o

edital Prémio de Culturas Popularesntou com quatredicdegente 2003 e 2016): em 2007
(edicdo Mestre Duda), a referida edicdo de 2008, a de 2009 (edicdo Mestra Izabel Mendes da
Cunha) e 2012 (edicdo Amacio Mazzaropi)

Ao contrario dos editais convencionais, que precisam de uma prestacao de contas sobre
como foram tilizados os recursospa fimodalidade de premiacdo, as organizagfes sao
dispensadas deste tramite e tém liberdade na aplicacéo de eduistiSRDA, MARQUES,

ROCHA, 2010, p. 124Esse formatode editahu i t o ut i | i su@id compopdda S| |
a dificuldade que muitos grupos culturais tinham durante o processo de prestacdo de contas
(LACERDA, MARQUES, ROCHA, 2010, p. 124)

Além dos editais e prémiosS#D ainda apoiou, organizou e financiou diversos eventos,
reunides, foruns e acfes ligadas a caltpopular e tradicional. Em 2005 e 2006,
respectivamente, a secretaria realizou o | e Il Seminario Nacional de Politicas Culturais para as
Culturas Populares o ultimo se realizou junto com o 1° Encontro-8uriericano de Culturas
Populares. Em 2008, aiada SID organizou o 2° Encontro @uhericano de Culturas
Populares o IV Encontro Mestres do Mundoambos em parceria com outras instituicoes.
Dessa maneira a SID se tornou um lugar importante ndo apenas de acesso as politicas culturais
via editais, como um importante agente que realiza e financia eventos que potencializam a
articulacéo politica de varios sujeitos em prol da cultura popular.

Apesar dessas premiagdes terem nascido na SID, a atuacdo da secretaria ndo era voltade
especificamente para altua popular, abarcando também ac6es de combate a homofobia,
fomento da diversidade cultural brasileira e apoio as culturas da juventude. Era dentro da quarta
a-«0 da secretaria que a cultura populsar se
Popul (RELATORIO DE GESTAO, 2009)

Além desses editais e prémios voltados especificamente para a cultura popular e
tradicional, caracterizanege enquanto politicas setoriais, temos outros editais e possibilidades
de acesso a recursos por meiosderetarias e instituicdes especificas, ligadas a museus, ao
audio visial, ao teatro etc. Esse é o caso da Bolsa Funarte de Produgdo Critica sobre as
Interfaces dos Conteudos Artisticos e Culturas Populares, de 2009. Organizado a partir da
Fundacdo Naciomale Artes (FUNARTE)i em parceria com a Secretaria da Identidade e
Diversidade Cultural e a Secretaria de Cidadania Cultural.

Esses diferenteseditais e apoio a acdes especificairgiram a partir de

encaminhamentos tirados snoeferidosl e Il Seminarie Nacionas e da Carta das Culturas
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Populares, redigida em 2005 na ocasido da primeira edicdo do elwlstdoram, assim,
produto de umaarticulacdo de varios sujeitos (produtores, artistas, mestres, mestras,
pesquisadores, ativistas etc.) em prol de ugad para a cultura popular e tradicional nas
politicas publicas.

O acesso a verbas por meio de editais foi uma conquista importante, no sentido de dar
uma transparéncia e maior acesso as politicas culturais. Porém, o acesso aos editais e outras
acOes soffram criticas pelo seu carater burocratico. Sobre a dificuldade em lidar com os
procedimentos dos convénios dos Pontos de Cultura, por exemplo, Manzatti argumenta:

Ela [as normas de convénios com o poder publico] é usada para qualquer contrato que
o Estad faz com as empresas e com a sociedade civil. Entdo o Estado quer comprar
grampeador, ele abre uma licitagdo, chama as empresas, as empresas apresentam o
menor preco, ai tem |4 uma série de processos [para] trabalhar com o dinheiro publico
que as grandesmpresas sabeino cara que vai fazer [a usina de] Belo Monte, a
[construtora] Andrade Gutierrez sabenas o carinha que da oficina de teatro la no
interior do Amazonas ndsabe! Ndo sabe, pegar uma natiaguém sala isso.

Ninguém sabia prestar contag)guém sabia fazer projeto, fazer conciliacdo bancaria,

todas essas coisas que se pede num projeto e na administragdo de um convénio de
cultura. (MANZATTI, 2016).

O gue se argumenta é que, apesar de apostar num maior acesso as politicas culturais por
parte da cultura popular e tradicial, os editais acabam por excluir algunsselesujeitogjue
nioeme xperi °ncia na escrita de proj edpoesisoe i n
atentar para o fato de que nem todos estédo preparados parpgrat@ceditais, que, por mais
simpl es gue sejam, requerem algum <conheci
(LACERDA, MARQUES, ROCHA, 2010, p. 117ss0 se expressou em inameras dificuldades
gue enfrentaram 0s grupos e coletivos culturais em hosirageas dos convénios celebrados
com o governo federgbor meiodos Pontos de Cultura.

O motivo principal das dificuldades, entretanto, se encontra nos mecanismos de
prestacdo de conta dos convénios. Estes envolvem uma complexa burocracia estptal para
0S sujeitos da cultura popular n«o estavam
sua grande maioria, ndo possuem um corpo funcional fixo, dependem de voluntarios para a
execucgao de suas atividades, e, assim, ndo conseguem também contaacstematica de
funcionamento no ©mbito de sua estrutura ad
2010, p. 125). Essas dificuldades | evaram a
(TCU), atrasos no repasse das verbas e paralisacoes daga dades dos Pont o
MARQUES, ROCHA, 2010, p. 125)
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Outra critica aos mecanismos de acesso as politicas publicas via edital, levantada por
Tido Soares, dé6rum para as Culturas Populares e Tradicignéigjueestessaq em sua
naturezaexcludentes. Isso porque o edital faz usedecdo dentro de um universo de inscritos,
dos quais alguns serdo considerados aptos as exigéncias dos editais, enquanto outros ndo. Po
ISso, Tido Soares argumenta que os editais, nesse s&mmddpnoe que serianeciso pensar
outra forma de acesso as politicas para além dos editais forma que tivesse uma base
inclusiva e ndo exclusiva

Assim, apesar do desenho dos Pontos de Cultura ter apostado numa relacao direta entre
Estado e sociedade civil sem a necetdade de um produtor cultural profissional a
burocracia dos editais fez com que o acesso da cultura popular as politicas publicas dependesse
desses intermediarios, que teriarknow howpara a escrita dos projetos em cumprimento as
exigéncias dos edifg e para fazer prestacdo de contas, articulagdes institucionais etc.

As tentativas de contornar esses tipos de problemas dos editais deram origem a
modalidade prémio, que, como vimos, dava uma maior liberdade para que se aplicassem 0s
recursos recebidgsela premiacdo. Contudo, noscado Prémio de Culturas Populares)
algumas edicBes, os ganhadomedo foram contemplados com os valores previstos nha
divulgacao. Além disso, apesar desses programas, editais e prémios terem representado ganho:
substanciaisno acesso da cultura popular e tradicional as politicas culturais, eles nédo
representaram uma equidade de acesso de recursos por parte desse setor (da cultura popular
tradicional) em compara- «0 ecounh touurtaréo.s i dent

Segundo dsé Jorge de Carvalho (2005), quando comparamos a verba destinada a
cultura popular com aquela reservada a musica erudita, por exemplo, vemos que existe uma
Apir©mi de de prest2gioso, na gqual uma apre
recurso extordinariamente maior do que uma apresentacdo de um grupo de cultura popular
tradicional Se, por um lado, o MinC adotou uma visdo antropoldgica do conceito de cultura,
na tentativa de desmantel ar as hi empiemideui as
de prest2gioo financeira per mane cuwdtwaoperat o0 C a ¢
apenas no ambito simbdlico, e deixa inabalada a l6gica histérica de reparticdo dos recursos da
cultura.

Além disso, se essas politicas foram uma forméader frente e mudar a origem do

financiamento cultural, que até entéo era feito majoriteetde pelos mecanismos das leis de

26 Tido Soares fazia inclusive um trocadilno com a palavra edital. Segundo ele o edital podiddeasgartir da
expr esdst«dl A,® enfati zando que este teria donogle enqu:
todos).
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incentivo, isso aconteceu de maneira muito timida. Segundo Antonio R2@1®, p. 12)o
enfrentamentdéi d e t al a geelnad aa it ladr ad oru<«Coeno sanseduénniadissoz o U 0
segundo ainda o autor, fde finencianentea calturavmig a | i d :
continua sendo as leis de incentivo e, por conseguinte, o poder de decisao contimi@sem

das empresasened r i ment o do Est ald®)o. (RAJBd M, maRdd,0, f
ren*ncia fiscal totaliza 80% do di nH2.Mro p¥

Porém, se a renuncia fiscal ainda foi o modelo predominante do financiamento da
cultura, a pant de 2003 buscege também corrigir algumas de suas deformacdes. O modelo
de rendncia fiscal, até 2003, esteve restrito ao eixeSRmPalo e voltado para o apoio das
artes e do patrimoni@ACERDA, MARQUES, ROCHA, 2010)Apesar desse perfil cultural
e geografico das atividades apoiadas terem se mantiddQ@3 depois dessa data o modelo
de rendncia fiscal passa a contemplar também os setores da cultura popular e tradicional.

Nesse contexto, principalmengnpresas de economia migtaomo a Petrobras}
fundacbes ligaas a bancos publicos tém sido importaragentesinanciadoresda cultura
popular e tradicionaPara se ter uma ideia da atuacaald@mas empresas negseriodo é
validotrazermos alguns nameros. A média anual de recursos repasaadaspltura popular
via lei de incentivo e lihdo Nacional de Cultuentre 1997 e 2003 foi de aproximadamente R$
2.000.000,00, enquantmeentre 2004 e 2009 esse namero ficou em torno de R$ 4.000.000,00
(MINC, 2010). Contdo, esse aumento ndo se d@aiasa partir de uma maior atuagcéo do
Fundo Nacional de Cultura. Os repasses para o setor da cultura popular via convénios, que sao
aqueles que acessam o FNC, permaneceram quase constantes se compararmos as médias anu:
dos mesmos periodos acim20042009 R$ 1.272.180,00; 1998003: R$ 1.277.285,00)

(MINC, 2010) O aumento do investimento na cultura popular se deu via mecenato, ou seja,
por captacagor meio ddeis de incentivo a culturgntre 1995 e 2003, a média do repasse
anual via mecenato para aysgento da cultura popular foi de apenas R$ 596.22i4@bitre

2004 e 2009 esse nimero subiu para R$ 3.716.Z02\0NC, 2010).

Na analisalos valores referidog notavelque sepor um ladgo Ministério da Cultura
desenhou politicas e programas quendgsesema especificidade da cultura popular e
tradicional, por outro lado,o financiamento de acbes ligadas a cultura popular veio
majoritariamente por meio dasis delncentivofiscal utilizadas pelas empresd®orém, é

importanteenfatizargue esse apoivia mecenato foi predominantemente feitogropresas de

27 Estes nimeros servem para dar uma ideia, mas tem limitagGes. Algumas edi¢des do Encontro de Culturas
Tradicionais d Chapada dos Veadeiros, por exemplo, ndo vao ser classificadas como cultura popular, aparecendo
enquanto um projeto detes integradas.
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economiamistae fundacdes ligadas a bancos publicapie tendiam a patrocinar acées em
sintonia com as propostas do MiffCOSTA, 2012IKEDA, 2013. Nesse universo a Petrobras
tem tido um papede destaque, a partir da criacdo, em 2003, do Programa Petrobras Qultural,
qual tem selecionadémui t os projetos voltados para as
(IKEDA, 2013, p.182). Assim, o patrocinio da cultura popularradicional se deu nasd
diretamente atraveés do MinC, por meio de programas, editais e prémio, como também a partir
da atuacao de fundacdes ligadas a bancos publicos e empresas de econoin@ guistéez
com que o apoio a cultura popular e tradicional ainda ficasse nas maoprésas, mesmo
que estas estivessem em sintonia com as propostas do Ministério da Cultura.

Apesar dos desafios enfrentados, esse periodo, que se estende até 2010, foi marcado pot
um expressivo acesso da cultura popular e tradicional as politicas cuRorais, esse cenario
perde forca p62010, no primeiro governo de Dilma Rousseff. Ao contrario do clima de certa
estabilidade na gestdo do Ministério da Cultura entre 2003 e 2010, que teve apenas dois
ministros a frente da pasta (Gilberto Gil e Juca Feajte primeiro governo Dilma foi marcado
por diversos nomes, tendo no primeiro mandato duas ministras de perfis diferentes e que nem
sempre dialogavam com as gestfes anteriores: Ana de Hollanda22@®)1le Marta Suplicy
(20122014). Alem disspo Minigtério perde a expressividade que teve nos dois mandatos de
Lula e passa a contar com recursos menores (RUBIM, 2015). Segundo(Rabimp. 26)

[de] imediato, uma constatacdo se imp&e: o carater turbulento do percurso, com
pronunciadas indecis6es, destouidades, continuidades, retrocessos e avangos.
Algo ndo esperado em uma gestdo comprometida com a manutencdo do projeto
politico que ascendeu ao governo federal em 2003.

Além desses impactos de ordem mais gerais no MinC, alguns rearranjos imetitucio
e dos secretarios irdo impactar de forma contundente o acesso da cultumagmspukio do
Ministério da Cultura. A gestdo de Ana de Hollanda, por exemplo, téntoe c uper ar o
lugar das artes e dos artistas, em visivel tensionamento conliac@mperificada no conceito
de cultura e com as pol 2ticas 26).Adsimucomo s i n
Ministério sob a tutela dessa ministra houve, em alguns pontos, como no caso do conceito de
cultura, uma clara regressao das propostagdesadesenvolvidas pelo MinC até entao,
privilegiando adinguagens artisticaruditas e do mercado (CALABRE, 2015).

Além disso, a gestdo de Ana de Hollanda promoveu a fusdo da Secretaria de Cidadania
Cultural, onde estava alocado o Programa Cultura,Miom a Secretaria ddentidade e

DiversidadeCultural, criando a Secretaria de Cidadania e Diversidade Cultural (SCDC)
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(CALABRE, 2015). Como vimos, ambas as secretarias mantinham uma interlocucéo com a
cultura popular: a SID através do Forum para asu€ad Populares e Tradhoais, e o0 SCC

com a Acdo GriG@ ambos os movimentpgomoapresentado anteriormenisputavam a
hegemonia no campo de atuacdo em prol da cultura popular e tradimsnahos 2000
Segundo Lia Calabr€2015, p. 39),a fusdo das e c r e tewger conaosdesdobramento a
subs i tui -«0 da secret8ria da pastao, 0O que
movimentos citados acimadialogo este que foi depois lentamente retomado

A gestado de Marta Suplicy, por sua vez, foi meleaebida, porém, estava aquém do
esperadoEnquanto ministra a entdo senadora licencatdadeua certas demandas sociais,
ficomo as ligadas aos grupos afrodescendentes ou as do custo diferenciado das producdes ne
regido amazoénica, [que] receberam algwatencdo com o lancamento de editais especificos
para el aso ( CAMILAMIRME, 0 que ihdessagestdido ® a pri ori za
intensificagdo dos esforcos nas acdes de resultados mais imediatos com potencial de
capitalizacdo politica no curto temp d a gemsdetkntedto de acbes de longo prazo
(CALABRE, 2015, p40).

Em 2014, com sua reeleicdo, Dilma Rousseff nomeia como ministro da cultura Juca
Ferreira, numa tentativa de aceno aos setores culturais de que estaria disposta a estabelecer um
continuidade da gestdo do MinC inaugurada em 2003. Por&@smonque Juca Ferreira
estivesse a frente ddinistério até comecos de 2016, o contexto do MinC no quadro geral do
governo era outro. O ano de 2015, por exemplo, comeca com uma reducdo de 21% do
orcamento esperado para o Ministério (MINISTERIO DA CULTURA TERA..., 28§15)

Nessa Ultima gestdo de Juca Ferreira, ele nomeia para a Secretaria de Cidadania e
Diversidade Cultural a professora e pesquisadora da Escola de Comunicagcdo da UFRJ, Ivana
Bentes. Anomeacao de lvana Bentes criou insatisfacbes com esses movimentos de cultura
popular e tradicional, que a criticam por ser inexperiente para uma pasta que abarca esse setor
culturali isso porque a atuacéo dela sempre se voltou para o cinema e o audiovisua

A interlocucdo da secretaria da pasta com a cultura popular foi, de fato, pequena, ou
guase ausente. Samha disto € que durante o Férum Setorial das Culturas Tradicionais,
realizado em paralelo com IX Encontro de Culturas Populares e Tradicioraios
organizade em 2015, em Serra Talhada (PEg¢lo MinC, através da SCDICa secrefria da
pasta, lvana Bentesgve uma presenca inexpressevale bastidoresEla estava amas na

28 No ano de 2015, eram previstos 3,3 bilhdes de reais para todas as despesas e projetos do MinC, mas esse valol
foi reduzido para apenas 2,6 bilhdes, uma reducéo de 21%.
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abertura do evento, mas néo fez sequer um pronunciamento e nao acorapaehbaides e o
evento como um todo.

Em meio a esseenario temgsem meados de 2016 golpe parlamentgudicial
(SANTOS, 2016), por meio do qual se tem buscado implementar medidas de austeridade e
enxugamento do Estaddma das vitimas desse procef&sm préprio MinC, dissolvido pelo
governg ainda interinode Michel Temer (PMDB), e trsformado em secretaria ligada a
Ministério da Educacdo. Apesar do governo ter voltado atrds e recuperado o estatuto de
ministério para a cultura, a agé@ oprelidio do que estava por vir. A relacdo do novo ministro
nomeado pelo governbemercom o setor cultural ndo foi de muita receptividade. Marcelo
Calero, que assume a pasta |l ogo ap-s o golp
e Ai ncomMPdARCELO tCALERO( CRITICA..., 2016), assinalando claramente um
afastamento da gestaaaspropostas do MinC datéentaa®.

Além dissoMarcelo Caler@xonera um grande nimero de servidores, que eram pessoas
com quan os atores sociais da cultura populkarinham estabelecad contatos e redes de
relacbes o que criou uma dificuldade de acesso ao Mir@@a esse afastamento, no periodo
de pouco mais de um ano de governo Temer ja haviam passado trés titulares pela pasta (Marcelo
Calero, Roberto Freire e Sérdia Leitdo), dos quais os dois primeiros mostraram verdadeira
inabilidade para estabelecer um didlogo minimo com os setores culturais. Esse cenario deixa
em suspens@s conquistas e avancos colocados em praticas ao longo dos anos 2000 e na
primeira metadela década de 2010. Apesar do contexto conturbado, em 2017 o MinC lancgou
o 5U Pr°mio Culturas Populares (edi-«o Lean
iniciativas de mestres, grupos/comunidades e instituicdbes privadas que mantém vivo o
patimén o da cul tura popular no pa2s0 (A PREMI

Em linhas gerais, osnomentoanalisado neste capitulo foi 0 de uma conquista sem
precedentes, e em ambito nacional, do movimento social de cultura popular e tradicional, que
por meio da articulagcdo de n@s sujeitosi mestres, mestras, comunidades tradicionais,
produtores culturais, gestores publicos e artistegnseguiu construir uma agenda politica e
um maior acesso por pada cultura populaao Ministério da CulturéEsse acesso se deu por
meio daSecretaria de Cidadania e Cultura e da Secretaria de Identidade e Diversidade Cultural,

mais tarde fundidas na Secretaria de Cidadania e Diversidade Cultural.

2% O ministro pediu demissdo em novembro de 2016 por sofrer pressdo do secretario de Governo, Geddel Silva,
para intervir num parecer do IPHAN sobre a obra de um apanta de luxo em&vador (BA).
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No entanto, como argumentado, essas conquistas esbarraram em certos limites, como a
dificuldadede certos sujeitos em acessar os editais, criando a dependéncia destes com relacéo
a figura do produtor cultural; caiinstabilidade das verbas, ggerefletiu no ndo pagamento
de algumas edicdedo Prémio para as Culturas Populares. Além disso, o fararato da
cultura popudr ficou nas maos do modelo de renuncia fiscal. Foram empresas como a Petrobras
as grandes responsaveis por apoiar projetos, acdes e eventos voltados para a cultura popular
tradicional. Ainda, mesmo que tenhamos vivenciado cotapusubstanciais em termos de
politicas publicas para a cultura popular e tradicional, esse momento parece estar ameacado
desde o golpe de 2016.

kk

Ao longo deste capitulo, procurei argumentar como aconteceu uma retomada do
interesse pela cultura populaa década de 1990 a partir do surgimento de grupos artisticos,
compostos majoritariamente por jovens universitarios que dialogavam com essas tradicdes. As
propostas artisticas dos grupos analisados passavam pela construcdo de performances e
apresentacdesugq incorporavam nao apenas a estética da cultura popular, mas também seu
ethos | sso i mplicava que esses grupos tentava
grandes cidades, a sociabilidade presente nas festas e rituais sagrados do univétsa da cu
tradicional.

A proposta artistica desses grupos levou ao surgimento de formatos e experiéncias
especificas de contato com a cultura poputaymo o surgimento das oficinas e das pesquisas
vivéncias. Estas, por sua vez, sado assim chamadas, popedaércias com 0s mestres, mestras
e suas comunidades e coletivos ndo se voltavam para a producgéo de trabalhos académicos, mas
principalmente, para apresentacdes artisticas

A organizacdo institucional desses grupos também apontava para um fazer que
extrapolava as fronteiras do artistico. Mais do que restringirem suas acfes as apresentacdes e
performances, eles desenvolvem oficinas, guardam acervos, produzem DVDs e CDs, fazem
projetos e estabelecem parcerias com os(as) mestres(as) e comunidades. Dessériowd
desses grupos nascem ou vao se constituindo ao longo da década de 1990 enquanto espago
culturais, coletivos e ONGs. Processo este que levou ao surgimento de um novo ator social: o
produtor cultural.

A partir do engajamento de pesquisadoresstast produtores, rsges e mestras nesse
circuito da cultura popular surge, nos anos 2000, a proposta de construgdo de um movimento

social em torno da categoria cultura popular e tradicional. A organizacdo deste coincide com
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uma reestruturacdo das profasde politicas culturais no Brasil feita nacionalmente, como
exemplificam a emergéncia do PNB® programa Cultura Viva dos Pontos de Cultura, bem
como a criacao e reestruturacdo dos Conselhos Nacionais de Cqltergisavam a incentivar
um dialogoentre poder publico e sociedade civientre outros projetos e editais que atendiam
a essas experiéncias heterogéneas nomeadas de cultura popular e/ou tradicional.

Foi a partir do contexto apresentado aqui que foram surgindo seminarios, féruns,
reunidesque se configuraram como importantes espacos de articulacdo e organizacdo desse
movimento. Ainda nesse periodo, surgiram varios festivais e encontros de culturas populares e
tradicionais, os quais tinham formatos similares, reunindo a dimenséo de ural fésti
performances tradicionais e populares a de um férum de debates sobre temas que tocam a
experiéncia dos sujeitos da cultura popular e tradicionais ou menos no modedos | e Il
SeminarioNacional de Politicas Publicas para as Culturas Populaa@izados em Brasilia.

Esses encontros e festivais foram financiados e articulados em grande medida por meio do
Ministério da Cultura e empresas de economia mista e fundacgdes ligadas a bancos publicos.
Logo, sdo esses eventos e suas relacfes com atocadei apresentado que pretendo abordar

no capitulo seguinte.
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3.0S ENCONTROS DE CULTURAS POPULARES E TRADICIONAIS

Figura 4: Cartaz dovIll Encontro de Culturas Tradionais da Chapada dos Veadeir@ste de Moacir Soares
de Assi$




























































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































