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Brasil +000: passados do sertao
em exposicao na "Mostra de
Redescobrimento” da nagao

Resumo

A monumental exposi¢do “Brasil +500: Mostra do Redescobrimento’,
exibida em Sao Paulo, no ano de 2000, foi vista como uma grande vi-
trine do pais. Esse trabalho consiste em analisar como passados do ser-
tao nordestino foram projetados nessa vitrine entre muitas camadas de
lembrangas, siléncios e esquecimentos. Argumento que suas projegoes
oscilaram entre o refor¢o de suposta unidade nacional alinhada ao mito
da democracia racial e a fraturagdo dessa idealiza¢io. Para aprofundar
a andlise, evidencio como a exibi¢ao do passado fora da lei do cangaco,
tomado enquanto tema marcado por contrastes sociais e étnico-raciais,
teve suas imagens domesticadas para ndo desestabilizar a harmonia
projetada. A investigacdo da historicidade dessas memorias é realizada a
partir de noticias da época, catalogos da Mostra e leituras de curadores.
Com esse percurso, o texto tensiona interpretagdes do passado condi-
cionadas pelas conveniéncias do presente da Mostra e seus esforgos de
enderecar determinadas visdes ao futuro.
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The monumental exhibition Brazil +500: Mostra do Redescobrimento, held in Sdo Paulo in 2000, was widely
regarded as a grand showcase of the nation. This article analyzes how pasts of the northeastern sertdo were
projected within this showcase amid multiple layers of remembrance, silence, and forgetting. It argues that these
projections oscillated between reinforcing an alleged national unity aligned with the myth of racial democracy

and revealing fractures within that idealized narrative. The study deepens this analysis by examining the exhi-

bition of the outlaw past of the cangago and showing how its images were controlled so as not to expose social,

ethnic, and racial contrasts. The investigation of the historicity of these memories draws on contemporary news

coverage, exhibition catalogues, and curatorial writings. The overall approach seeks to unsettle interpretations of

the past shaped by present-day conveniences and by efforts to impose particular visions upon the future.
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em exposicao na "Mostra de
Redescobrimento” da nagao

VAGNER SILVA RAMOS FILHO*

Introdugao

A megaexposi¢ao “Mostra do Redescobrimento’, exibida em Sao Paulo, no ano
de 2000, teve vasta repercussao publica. Uma das adjetivagdes que recebeu foi a
de uma “vitrine luxuosa do Brasil”. Dentre seus treze mddulos, o voltado a “Arte
Popular” era anunciado como um espago de “manifestagdo genuina onde a misci-
genagao foi preservada e se transformou na maior riqueza presente nestas pegas”
que apresentava (Name, 2001). Muitos passados do sertdo da regido nordestina
estavam inseridos nesse mdodulo. A forma como foram exibidos carregava alguns
dilemas de dificil resolu¢do no debate publico.

Como a abertura do texto prenuncia, procuro observar como esses passados
sertanejos nordestinos, especificamente o do tema fora da lei do cangago, foram si-
tuados nessa projecdo nacional forjada para rememorar coletivamente os 500 anos
de sua famigerada “descoberta”. Para tanto, analiso-a como um lugar composto por
superficies que, ao conterem diferentes fragmentos do passado sobre elas, indicam
camadas de lembrancgas, siléncios e esquecimentos. No todo, essas camadas “falam
de disputas, de construgdes identitérias, de comunidades que criam, de exclusoes
que se mantém, de continuidades e rupturas” (Catela, Jelin, Triquel, 2022, p. 15).

A investiga¢do da historicidade dessas memorias em jogo evidencia como as
disputas de sentidos “se diao sempre em cenarios de luta, frente a outrxs, que tém
outras interpretacdes do passado ou querem outros futuros” (Jelin, 2020, p. 253). A
partir de reportagens da época, catalogos da Mostra e leituras de curadores, obser-
VO ndo apenas como esses rastros informam o que aconteceu, mas principalmente
como buscam formar opinido publica sobre os temas em cena na exposi¢ao.' Pro-
curo entender como eles resultam do esfor¢o de distintas pessoas em tentar “impor
ao futuro -voluntaria ou involuntariamente- determinada imagem de si proprias”
e do que fizeram no evento (Le Goff, 2013, p. 497).

1 Os jornais que utilizo estdo arquivados na hemeroteca digital do Centro Nacional de Folclore
e Cultura Popular, vinculado ao Instituto do Patrimonio Artistico e Histérico Nacional (CNFCP/
Iphan). Cheguei as noticias aqui analisadas com pesquisa realizada por meio das palavras-chave “re-
descobrimento’, “arte popular” e dos nomes de curadores da Mostra. Os arquivamentos dessas noti-
cias em um acervo nacional indicam que tiveram significativa circulagdo no espago publico da época

(Ramos Filho, 2025).
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No desenrolar do artigo, abordo as condig¢des histéricas que possibilitaram a emer-
géncia da Mostra, situo os mdédulos que a compdem e problematizo a construgao de
um fio condutor conciliatdrio que busca estruturar a exposigao. Em seguida, analiso o
moédulo de “Arte Popular”, sobretudo o lugar de passados do sertao nele, argumentan-
do que suas projecdes oscilaram entre o reforco de uma unidade nacional sintonizada
ao mito da democracia racial e a fraturacdo dessa idealizacdo. Ao fim, trato do passado
cangaceiro, notando que, embora o tema seja atravessado por contrastes sociais e étni-
co-raciais, suas imagens foram domesticadas para nao perturbar a harmonia projetada.

Uma vitrine do passado nacional entre consensos e dissensos

A construc¢ao de uma vitrine capaz de conciliar conflitos acumulados ao longo
de séculos no pais era tarefa ambiciosa. A época, relatava-se que ela teve a cora-
gem de enfrentar a “ambiguidade das relagdes que se construiram desde os tempos
coloniais” com praticas de escravizagdo, genocidio e etnocidio em torno de popu-
lagdes originarias, afro-diasporicas e tradicionais, assim como a afirmagédo de que
a exaltagdo da “nagdo mestica” foi um local central na “aplica¢ao de um racismo
silencioso” (Schwarcz, 2000). Em meio aos enunciados, convém rastrear condigoes
histdricas que tornaram a exposi¢ao possivel, particularmente em sua intengao de
produzir uma seducao pelo passado que ndo inflamasse contendas do presente.

O evento é decorrente de expansao globalizada de uma cultura da memdria no
mundo ocidental que “elevou-se na década de 1970, ganhou for¢a na década de
1980 e atingiu proporg¢des inflaciondrias na década de 1990, como bem a explicou
Andreas Huyssen (2014, p. 195). A difusao de interesses pelo passado no tempo
presente fez com que comemoragdes em distintos paises dessa época, longe de
serem marcadas apenas pela difusio de uma imagem unitaria da nagdo, fossem
atravessadas pela multiplicidade de identidades de grupos particulares. Um caso
emblematico desse processo refere-se as comemorac¢des do bicentenario da Revo-
lugdo Francesa (1989), mas também seria possivel indicar o anterior bicentenario
da “independéncia dos Estados Unidos da América” (1976) e o posterior “quincen-
tendrio da descoberta da América” (1992).

As efemérides dos “500 anos de descoberta do Brasil” (2000) ndo passaram
imunes por essas batalhas da memoéria. De uma forma generalizada, difundia-se
que o Brasil se tratava de um “pais com dom de Deus e da Natureza”; de lugar com
“povo ordeiro”; de “pais sem preconceito’; de “pais acolhedor”; e de “pais com plu-
ralidade regional” (Chaui, 2000, p. 7 e 8). Em contraponto a disseminagao desse
falso consenso luso-colonial de “paraiso tropical” e de “democracia racial’, o evento
foi marcado pelos nao ditos da violenta histéria nacional -exterminio de indige-
nas, negros, camponeses—, ocasionando um movimento de confronto a memdria
oficial conhecido como “Brasil: outros 500” (Rodrigues, 2002).

A Mostra, particularmente, nasce da rela¢ido tanto com um cendrio de ampliagdo
do direito a leituras mais diversas do passado nacional quanto com um momento de
triunfo do neoliberalismo que buscava domesticar muitas dessas visdes em sua agen-
da pretensamente progressista (Ramos Filho, 2025). Foi nesse contexto que surgiu a
“Associagdo Brasil 500 Anos Artes Visuais” Seu presidente, o banqueiro Edmar Cid
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Ferreira, foi um empreendedor central na articulagao da alianga entre a iniciativa pri-
vada como maior fomentadora do evento e entidades governamentais do Municipio e
do Estado de Sao Paulo na condi¢ao de detentoras dos espagos usados na Mostra. O
evento também tinha respaldo institucional do governo federal.

A exposigao foi realizada em lugar simbolico na cidade de Sao Paulo, o Parque
do Ibirapuera, com capacidade de conferir distingao ao evento que se almejava
nacional, com vasta intenc¢do de repercussao internacional, visto que iria circular
por outras partes do mundo. ? Para Ferreira, a Mostra foi configurada para ser um
evento “sensivel a no¢do de cidadania pela incorporagdo do legado artistico” que
criava “um novo momento na auto-estima do brasileiro”. Sua exposi¢do convidava
para uma “viagem de nosso patrimonio, que revelara e afirmara uma nova dimen-
sdo do pais, até entdo desconhecida, na cena globalizadora contemporanea’, “con-
sagrando uma vocagdo voltada para a atualizagdo da sensibilidade e da inteligéncia
criticas nacionais” (Aguilar, 2000a, p. 13).

Imagem 1

Parque do Ibirapuera, cidade de

»
>

Sdo Paulo (Brasil+500, 2000, p. 36 e 37)

Fonte: “Brasil + 500

O catdlogo geral da Mostra era uma propaganda dessa vitrine. Esse rastro,
além de informar sobre como tentavam orientar o “visitante no espago expositi-
vo’, diz muito sobre a constru¢ao de memoria do seu “legado expositivo” (Santos,
2017). Nao por acaso, apresentavam fotografias de suas instalagées no Parque que
transmitiam a sensagdo de grandiosidade. Em sintonia, Ferreira discursava sobre
a Mostra como o “panorama mais arrojado que ja se projetou sobre a arte brasilei-
ra, ou seja, a alma brasileira, nos ultimos 500 anos” (Brasil+500, 2000, p. 21). Os
moddulos eram: Arqueologia; Arte: evolugdo ou revolugdo?; Carta de Pero Vaz de
Caminha; Artes Indigenas; Arte Barroca; Arte Moderna; Negro de Corpo e Alma;

2 A Mostra ficou em exibigdo em Sdo Paulo de abril a setembro de 2000 e depois teve itinerdncias
pelo Brasil, de norte ao sul, e ao redor do mundo, em cidades como Buenos Aires (Argentina), San-
tiago (Chile), Lisboa (Portugal), Londres (Inglaterra), Oxford (Inglaterra), Paris (Franga), Bordeaux
(Franga) e Nova York (Estados Unidos da América). Fazer uma andlise de sua circulagdo nacional e
internacional extrapolaria os propositos deste texto. A mengédo ¢ importante, todavia, para destacar
que a exposi¢do foi montada tendo em vista publicos variados no pais e no exterior.
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Arte Afro-Brasileira; Arte Popular; Arte do Século XIX; Imagens do Inconsciente;
Arte Contemporanea; e Olhar Distante. *

A ideia em operagdo na exposicdo consistia em tentar criar “um ponto de con-
vergéncia que levasse em conta realizagdes contundentes e, no entanto, até agora
estanques da arte nacional” (Aguilar, 2000a, p. 12). Obviamente, a exposi¢do era
um espago de disputas de sentidos no debate publico. Seu curador-geral foi, a pro-
posito, Nelson Aguilar. O professor de Histdria da Arte da Universidade Estadual
de Campinas (Unicamp) havia sido anos antes o responsavel pela curadoria da
Bienal de Sao Paulo em 1994 e 1996. O trabalho nos mddulos foi dividido entre
cerca de vinte curadores. Em meio as projegdes da exposicao, existem acordos e
tensoes sobre os quais os documentos da época possibilitam a analise do evento
por diferentes angulos.

A constituicdo dessa vitrine como a “materializagdo espacial e temporal do
encontro com o passado” foi feita com o intuito de “ordenar um relato, assinalar
pertencimentos e exclusoes, estabelecer uma narrativa visual e material fundacio-
nal para certas comunidades’, temas e objetos (Catela, Jelin, Triquel, 2022, p. 18).
Esse dispositivo construido, semelhante a outros dessa natureza, implica “modos
de organizar uma experiéncia visual, eleicdes especificas de certas tecnologias de
representagdo sobre obras e usos de cddigos de compreensdo em uma narrativa ex-
positiva propria” (Catela, Jelin, Triquel, 2022, p. 18). No todo, os objetos em expo-
si¢do estdo entrelagados por fios curatoriais que buscam estruturar um argumento.

O fio argumentativo geral era baseado no lema da Mostra: “Brasil +500”. Sua
composi¢do nos leva a pensar sobre os sentidos evidentes e ocultos do seu enredo
expositivo. De forma proposital, dirigia-se tanto ao passado quanto ao futuro nesse
“redescobrimento” de uma larga produgao artistica que se colocava como um eixo
referencial entre o pretérito e o porvir do pais. Assim, a organiza¢dao dos seus mo-
dulos estabelecia um “campo semantico que simulava uma espécie de eternidade
da nagdo, desde o tempo de antes, o mais longinquo, até as obras de anteontem e o
que mais vier”. Com tais operagdes, “cria simulagdes para a duragao virtual dessa
configuracgdo identitaria chamada Brasil” (Schiavinatto, 2019, p. 68 e 69).

Para Edmar Cid Ferreira, esse era um dos pontos que faria a Mostra se distin-
guir de outras. O seu escrito de abertura do catalogo principal ndo podia ser mais
sugestivo dos interesses que possuia. Em “Um feito inico’, é enfatizada a opgao de
“incluir na mostra um elemento revoluciondrio que mudasse, definitivamente, a
histdria das exposi¢des no Brasil”. Acreditava fazer isso porque, em vez de apresen-
tar obras de arte de forma “museolégica tradicional’, transformava “cada um dos
modulos da exposi¢cdo em um auténtico espetaculo cenografico, a servigo da maior
énfase a beleza dos trabalhos expostos e da compreensao do seu conteudo”. Proje-

3 As pessoas curadoras dos médulos foram - Arqueologia: Maria Cristina Mineiro Scatamacchia; Arte:
evolugio ou revolugdo. A Primeira Descoberta da América: Walter Neves; Artes Indigenas: José Antonio
Braga Fernandes Dias e Lucia Hussak van Velthem; Carta de Pero Vaz de Caminha: Emanoel Aratjo e Fer-
nando Ant6nio Baptista Pereira; Arte Barroca: Myriam Andrade Ribeiro de Oliveira; Arte Afro-Brasileira:
Catherine Vanderhaeghe, Frangois Neyt, Kabengele Munanga e Marta Heloisa Leuba Salum; Negro de
Corpo e Alma: Emanoel Araujo; Arte Popular: Emanoel Aratjo e Frederico Pernambucano de Mello; Arte
do Século XIX: Luciano Migliaccio; Arte Moderna: Nelson Aguilar e Franklin Espath Pedroso; Irmagens do
Inconsciente: Luiz Carlos Mello e Nise da Silveira; Arte Contempordnea: Nelson Aguilar e Franklin Espath
Pedroso; Olhar Distante: Jean Galard e Pedro Corréa do Lago.
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tavam que o objetivo seria atingido pela capacidade de “ambientar, seduzir e atrair
o publico’, unindo “educagdo, cultura e entretenimento”, em meio a experiéncia
anunciada como uma “caminhada fascinante pela historia da nossa arte e da nossa
civilizagao” (Brasil+500, 2000, p. 20 e 21).

Em observagao cuidadosa, as narrativas desse catalogo geral mostram tensoes so-
bre a feitura da exposi¢ao. Nelson Aguilar, por sua vez, fala de um longo caminho per-
corrido, mencionando que a equipe de curadores “trabalhou com afinco para fazer
frente ao desafio de criar uma exposicdo que, a0 mesmo tempo, celebrasse e fizesse
jus a realidade do pais” Para Aguilar, “a decisao mais delicada da Mostra, sem duvi-
da, teve a ver com o aporte cenografico”. O dilema vinha da seguinte davida “como
tornar a sugestdo vinda da Diretoria compativel com a proposta curatorial primeira?”
(Brasil+500, 2000, p. 24). Em outras palavras, era como se perguntasse como criar um
espetaculo imersivo que combinasse com a dura realidade do pais?

O curador-geral sinalizava que a resposta vinha da propria Arte Contempora-
nea em seu afa de integrar o publico a obra como ocorre em uma instalagao. Essa
foi a forma de unir o consenso da busca pela sedugdo do passado com uma reflexao
sobre os seus muitos dissensos. A proposi¢do jogava com a premissa de que no de-
correr do passeio pela Mostra as pessoas pudessem ter distintas reagoes, sejam as
de concordancia ou critica. Da forma como foi montada, a vitrine nio escamoteava
conflitos da nagdo, mas a estruturava de maneira que as dissonincias nao fossem
alarmantes. A manutenc¢do desse equilibrio era fundamental para que o evento
cumprisse seus propdsitos.

Diante do m6dulo de Arte Popular: passados do sertio nordestino em cena

A parte da “vitrine luxuosa” da Mostra dedicada a “Arte Popular” carregava
ambiguidades. No noticiario do periodo, dizia-se que o “universo colorido, repleto
de alegria’, se distanciava do “dia-a-dia do povo pobre e sofrido”. Embora a ideia
de popular remetesse a subalternidade, ndo pretendiam corroborar estereétipos.
A pretensio era fazer “um tributo a capacidade humana de inventar e dar beleza’,
mesmo em condigoes adversas, destacando expressoes da “linguagem local” em
obras que se dirigiam “a um passado remoto e aos arcaismos” (Schwarcz, 2000).
Para entender como conciliaram essa parte no todo da exposi¢ao, interessa inves-
tigar melhor o funcionamento da Mostra, sobretudo o lugar que os passados do
sertdo nordestino tiveram nela.

Em seus estudos sobre a Mostra, Iara Schiavinatto (2009) produz comentérios que
auxiliam a identificar algumas dessas formas de funcionamento. A autora salienta que
o repertdrio visual mobilizado para a montagem das exposi¢cdes envolveu escolhas e
renuncias situadas entre “protocolos armados de escrita da histéria’, “memoria disci-
plinar de histdria da arte” e “consumo publico massivo’, que harmonizaram e/ou ten-
sionaram debates sociais da época (Schiavinatto, 2019, p. 50, 51, 69). Um desses debates
remetia a projecdo de uma “identidade mestica” nacional capaz de “reunir todos os
brasileiros - brancos, negros, mesticos” (Munanga, 1999, p. 16).

Essa encenagao flertava diretamente com o mito da democracia racial no pais.
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Kabengele Munanga (1999, p. 16), professor de antropologia da Universidade de
Sao Paulo (USP), entendia esse mito como uma “sutileza ideoldgica para recuperar
a ideia da unidade nacional ndo alcangada pelo fracassado projeto de branquea-
mento fisico” no pais.* Em estudo da produgéo discursiva da elite intelectual bra-
sileira do fim do século XIX ao meado do XX, sinalizava que a valorizagéo racista
da dita “mestigagem tanto biologica quanto cultural” implicou na “destrui¢ao da
identidade racial e étnica dos grupos dominados, ou seja, o etnocidio” (Munanga,
1999, p. 110).

Para Munanga (1999, p. 16), essa proposta de uma “identidade mestica, unica,
vai na contramio de movimentos que lutam por constru¢do de sociedade com
identidades multiplas” Sobre tal proposi¢do, Gilberto Freyre é lido como um dos
intelectuais que consolida o “mito da sociedade brasileira configurada num trian-
gulo cujos vértices sao as racas negra, branca e indigena” (Munanga, 1999, p. 80).
Ao contrapor essa leitura, destacando que a “ra¢a” ndo é um dado natural, mas
uma construg¢do social, Munanga (1999, p. 80) alertava que a “exaltagdo da ideia
de convivéncia harmoniosa” no pais permitiu as “elites dominantes dissimular as
desigualdades, encobrir conflitos raciais e impedir membros de comunidades su-
balternizadas de terem consciéncia dos sutis mecanismos de exclusdo da qual sdo
vitimas na sociedade”.

Nesse debate de imagens da nagdo, estavam em jogo tanto alertas contra “peri-
gos de uma histdria unica” (Adichie, 2019) quanto lutas para “poder contar mais
uma histéria” (Krenak, 2019). O médulo de “Arte Popular” tinha um lugar estra-
tégico na discussao porque era vista como “a mais genuina manifestagdo do povo
brasileiro”. Em sua composicio, os temas do sertdo nordestino eram entendidos
igualmente como balizas “para estabelecer os avangos e os recuos no constante
refazer-se desse universo popular” (Araujo, 2000, p. 35). A escolha dos curadores
desse mddulo explicita um cuidado com a harmonia necessaria e o controle da
tensdo possivel de ser gerida, a fim de nao desestabilizar a proposta da Mostra.

Um dos curadores era Emanoel Alves de Araujo, artista, pesquisador e entao di-
retor da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. Durante a Mostra, Aratjo também foi
o responsavel pelo médulo “Negro de Corpo e Alma” que buscava tanto tensionar
legados da escravizagdo de pessoas africanas e afrodescendentes no pais quanto
destacar vdrias resisténcias negras em postura antirracista. O outro era Frederico
Pernambucano de Mello, advogado, pesquisador e representante da Fundagao Jo-
aquim Nabuco (FUNDAYJ), instituigdo de pesquisa vinculada ao governo federal
com énfase no Nordeste. A Fundagao era uma idealizagdo de Gilberto Freyre, que,
conforme mencionei pouco antes, trata-se de intelectual que ficou bastante conhe-
cido por sua participa¢ao na construgao desse mito da democracia racial. Mello era
assumidamente um de seus discipulos.

Publicamente, os curadores, que tinham em comum o fato de terem nascido

4 Dentre as muitas pessoas autoras que abordaram o tema, destaco o pensamento de Kabengele
Munanga porque o intelectual fez parte da Mostra, atuando como um dos responsaveis pelo médulo
“Arte Afro-Brasileira”. A ressalva importa para expor que suas reflexdes circulavam entre outros cura-
dores. Como veremos no artigo, alguns reforcaram esse debate em seus mddulos, enquanto outros
construiram caminhos sutis de propagagdo de valores alinhados a cren¢a de um Brasil harménico.
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e atuado a maior parte da vida na regido Nordeste, ndo protagonizaram nenhum
embate direto. O tom de cordialidade com o qual conduziram o médulo de “Arte
Popular” nao significava que tivessem as mesmas visdes sobre o assunto. Uma ob-
servagao mais atenta ao seu catalogo permite aprofundar a analise do assunto. Em
seu conjunto, os textos que divulgavam eram: “Artistas e artifices: ancestralidade,
arcaismos e permanéncias’, de Emanoel Aratjo; “Arte Popular Brasileira”, de Jac-
ques van de Beuque; “Ex-votos”, de Cesar Aché; “Viva o Povo Brasileiro’, de Janete
E Costa; “A Arte do Casual’, de Clarival do Prado Valladares; “A Arte e a Vida
Urbana no Brasil”, de Flavio Motta; “Por que o Nordeste?”, de Lina Bo Bardi; e
“A Estética do Cangago como Expressdo do Irredentismo Brasileiro”, de Frederico
Pernambucano de Mello.

Embora o médulo destacasse temas do mundo rural e urbano de diferentes
partes do pais, a presenga de imagens ligadas ao sertdo nordestino era a maior. A
Mostra é simultaneamente produto e produtora de representagdes da nagdo bra-
sileira, de territorialidades dos sertdes, da regidao Nordeste do pais e de alguns dos
seus eventos mais conflituosos, como o canga¢o. Como bem apontam Claudia Feld
e Jessica Stites Mor (2009, p. 25), imagens constroem sentidos para os aconteci-
mentos, ajudam a rememorar e permitem transmitir o sucedido as novas geragdes,
enfim, colaboram para evocar o vivido e conhecer o nao vivido”.

Imagem 2

Fonte: Imagens do sertdo no Catalogo do médulo

de Arte Popular (Aguilar, 2000b, p. 18 ¢ 19)

Na vitrine da Mostra, algumas imagens de pecas artesanais eram bastante apre-
ciadas. Uma delas, escolhida para aparecer no catalogo, tenta transmitir sensagao
de uma “forga sertaneja”. O deslocamento das figuras, possivelmente de sua terra
natal, sugere a busca por uma vida melhor em lugares supostamente mais susce-
tiveis a ascensdo social. Embora a vida representada seja modesta, sua exposi¢ao
detalhada de perto em péagina dupla do catdlogo passa a impressao de beleza na
criagdo artistica. A arte destacada deixa uma pista, contudo, de que ndo se pode
confundir simplicidade com ingenuidade, como sugere a presenca da arma sobre
os ombros de uma das figuras. A presenga do chapéu de cangaceiro ao fundo da
imagem refor¢a a mensagem.
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As imagens, os objetos e as coisas do passado em cena ndo apenas expressam
identidades, mas constroem sentidos para elas. Como venho expondo no texto, es-
sas imagens sdo estruturadas e estruturantes de determinados modos de dar a ver e
dizer passados sertanejos. Em geral, fica muito perceptivel que as imagens do povo
nordestino sdo fortemente marcadas por sentidos atrelados ao ambiente rural, ao
campo e ao sertdo. Esse territorio que conhecemos por sertdo, caracterizado assim
por estar distante de centros urbanos, foi visto inimeras vezes como um lugar pri-
vilegiado da imaginagao nacional, sobretudo na constru¢ao da imagem de si, para
si e para os outros (Pollak, 1992; Aratjo Sa; Rodriguez; Ramos Filho, 2024).

Evidentemente, essas narrativas sobre o sertao nordestino nao sao naturais. A “in-
vengao do Nordeste” como objeto de saber e espago de poder, através de praticas e
discursos regionalistas em torno da arte, da literatura, da politica, dos movimentos
sociais e culturais, confere-lhe historicamente um tipo de dizibilidade e visualidade
marcante (Albuquerque, 2011). Em praticamente todas as situagdes, a imagem rural,
artesanal, popular, violenta, religiosa e mistica —encarnada em figuras como a do “chefe
rural politico’, do “beato religioso” e do “cangaceiro” —, é extensamente difundida. Um
dos efeitos de sua repeti¢ao foi a transformagdo do “sertanejo” na representacdo do
“nordestino” e, por vezes, do proprio Nordeste, em uma exotizagdo da regidao pouco
disponivel para a apreensao de suas multiplas diferengas (Veiga, 2022).

Diante das projegoes identitarias da vitrine, os fragmentos do passado repletos de
marcas, camadas e sedimentos dispostos em seu espaco indicam tanto esforgos de to-
ma-los como algo consumado, mais ou menos estavel, quanto a¢des de grupos sociais
que disputam seus sentidos. Conforme fazem pensar Ludmila da Silva Catella, Elizabe-
th Jelin e Agustina Triquell (2022) em suas escritas, que norteiam esse artigo, as marcas
memoriais que atravessam a materialidade de uma exposi¢do, de um museu, de um
monumento ou de demais lugares sdo evidéncias de relages sociais.

As agdes, os olhares e os sentimentos em torno dessas materialidades podem
sugerir a naturalizacao de uma forma de “selegdo e exibi¢ao’, sinalizar “falhas e
fraturas” ou instigar “apreco ou indiferen¢a” em torno do que ¢ apresentado no
espago publico (Catela, Jelin, Triquell, 2022, p. 21). Observar como Nelson Aguilar,
Emanoel de Araujo e Frederico Pernambucano de Mello interagiram com o médu-
lo pode tornar as sugestoes de analise mais concretas.

Em comentdrios sobre o catdlogo geral da exposi¢do, Nelson Aguilar diz que
o setor tem a “maior populacdo de pecas por metro quadrado da Mostra, feita
por artistas capazes de produzir em ceramica, metal, barro, madeira, papelio, fitas,
couro, tecidos e tantos outros objetos”. Parece uma forma de compensar a deslegiti-
magao histérica de elementos que foram vistos por muito tempo como “arte estan-
que”. As referéncias ao Nordeste sao nitidas, quando menciona o artista nordestino
“Mestre Vitalino, os ex-votos e as gravuras do cordel que despontam com a mesma
energia guerreira do grupo cangaceiro de Lampiao”. Além disso, a visita ao médulo
¢ descrita como “um passeio pelo mundo das cores. Um alegre percurso que revela
a ilimitada criatividade dos artistas populares” (Brasil+500, 2000, p. 27).

O catilogo dedicado especialmente ao moédulo apresenta outras dimensdes.
Aguilar toma a palavra mais uma vez, expondo que compartilha da visdo de arte
popular da arquiteta italo-brasileira Lina Bo Bardi. Ressalta que ela teria feito uma
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reavaliacdo radical nos anos 1960 porque, ao apropriar-se das hipéteses politicas e
socioldgicas de Antonio Gramsci, teria olhado para a arte com a qual se deparou
na regido Nordeste como fonte de “possibilidades de um novo deslocamento de
seus componentes potencialmente anticapitalistas, no quadro de uma estratégia
conscientemente revolucionaria’, que “mantém-se longe do folclore” Em fungéo
disso, o curador comenta que, “pela primeira vez, escapa-se ao dualismo arte eru-
dita/popular, baseado numa ideologia romantica, de cunho paternalista, em que o
poder, ao mesmo tempo que estira a méo, arremessa sua clientela a uma situagdo
pré-industrial” (Aguilar, 2000b, p. 30).

Emanoel de Araujo e Frederico Pernambucano de Mello tinham acordo quanto
a necessidade de buscar uma nova reflexdao sobre o universo da cultura popular.
Sobre a cenografia, sublinham trés conceitos basicos: ancestralidade, arcaismo e
permanéncia. “Eles se referem a intuicdo, a heranca cultural, a religiosidade ou a
acdo organizada da comunidade”. Em particular, destacam como “a mostra fala de
festas sagradas e profanas’, bem como que as pecas exibidas refletem frequente-
mente as tensdes entre 0 mundo rural e o mundo urbano” (Brasil+500, p. 106). O
fio responsavel por ligar todas essas partes era a ressalva “da vitalidade dos artistas”,
que se “afirma através de um extraordinario jogo de cores de uma liberdade sem
fronteira” e “adverte os visitantes para o inquestionavel poder de criagao do povo
brasileiro” (Brasil+500, p. 110).

O contraste entre os curadores fica bastante perceptivel, por sua vez, na lida
que tinham com os sentidos de “folclore” e “revolu¢dao” no médulo. Aratjo (2000,
p. 36) criticava veementemente a palavra “folclore” por sua “conotagio pejorativa”
de valorizar o elemento “auténtico” como se fosse uma “marca de atraso” e nao
via problema em langar um olhar “revoluciondrio” e antirracista a fim de comba-
ter estigmas difundidos com o mito da democracia racial. Ja& Pernambucano de
Mello (2000, p. 271) era mais critico as abordagens “revolucionarias’, sobretudo ao
que chamou de “robinhoodiza¢do do nosso cangaceiro’, de modo que néao parecia
se incomodar em ter atitudes que poderiam ser associadas a pratica do “folclore”,
desde que cumprissem a fung¢io de neutralizar a dimenséo disruptiva que o tema
podia provocar na Mostra.

Os contrastes expostos eram responséaveis por fazer dessa parte da vitrine uma
das mais ambiguas da Mostra. A lida com muitos temas do sertdo nordestino sig-
nificava se envolver com um tipo de heran¢a do passado que habita na ténue fron-
teira do que é popular ou impopular, manifesta-se artisticamente tanto na “ordem
da tradi¢ao quanto na desordem da reinven¢ao” e nos faz refletir sobre o dilema
do que deve permanecer e do que demanda ser rompido (Nogueira e Ramos Filho,
2020). A visualizagdo de como o passado cangaceiro foi exposto nessa vitrine auxi-
lia a compreender melhor algumas distingdes e omissdes da época.

O passado do cangaco entre lembrancas e esquecimentos
Na vitrine havia espago para temas conflituosos. Suas exibi¢des deveriam ter,

contudo, um razoavel equilibrio. A repercussdo sobre a “estética do canga¢o” na
Mostra indica que sua presenca era justificada por radicalizar a “ideia de uma arte
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que se revela em condicdes de conflito e de dificil sobrevivéncia’, visto que “a arte
nao é um apanagio dos tempos de calmaria e encontra espagos onde pode”. “Nos
instrumentos da guerra, nas roupas, nos objetos que protegem do sol que casti-
ga, transborda um imagindrio que reconta de outra maneira a mesma histéria”
(Schwarcz, 2000). Para entender esse procedimento, é necessario compreender o
que € o cangaco, ter no¢do de sua sobrevida memorial e observar outros olhares
lancados sobre o tema no evento.

No territorio do sertdo nordestino brasileiro, o passado do cangago é um dos mais
conflituosos. O evento remete a um fendmeno fora da lei situado entre a segunda
metade do século XIX e a primeira metade do século XX. Muitas pessoas entravam
nessa vida geralmente por motivos de vinganga, refugio e como meio de vida pos-
sivel em ambiente rural sobre o qual os poderes publicos tinham poucos dominios.
Esse modo de vida que atraiu pessoas muito diversas da sociedade é extremamente
complexo. Resumi-lo a um “tipo popular regional, mestico e genérico” camufla seus
marcadores sociais, como os de classe, raga, género e sexualidade, além de impedir
releituras que descolonizem o seu imaginario (Ramos Filho, 2025).

Sobre o assunto, é importante ter nogdo de alguns paradoxos. Muitas das pes-
soas que entraram nessa vida vinham de “setores subalternos”, embora também te-
nham existido aquelas oriundas de posi¢oes sociais mais elevadas. Suas agoes nao
buscavam uma mudanga do sistema social, mas é coerente assinalar que esse meio
de vida teve significativa expansao por conta de “injustigas sociais”. Dizer que seu
territorio foi um local em que qualquer um podia fazer parte, independentemente
da forma como era racializado, ndo significa que o racismo estivesse ausente das
relagdes sociais. A participacdo de mulheres no cangago tampouco coibiu prati-
cas de “violéncia de género” por parte de homens. No campo das dissidéncias de
sexualidade, pouco é comentado, convém registrar, sobre atitudes que fogem da
idealizagao do cangaceiro enquanto “cabra-macho” (Ramos Filho, 2025).

O tema ultrapassou em muito as fronteiras do sertdo nordestino em termos
de circulagdo, presenga e releitura contemporanea. As imagens que mais circulam
sobre o fendmeno no espaco publico foram produzidas nos anos 1930. Uma delas,
feita em 1936, por Benjamin Abrahido Botto, exibe o “Rei do Cangago’, Lampido,
junto com sua companheira Maria Bonita e parte de seu grupo de forma impo-
nente no sertdao, como se estivessem prontos para qualquer guerra. Em contraste,
uma outra, de 1938, cuja autoria é anonima, exibe as cabecas decapitadas desses
cangaceiros como troféu de guerra, ap6s conflito com as forgas policiais do Estado
brasileiro.

Embora o cangago tenha acabado ha décadas, sua memoria foi trabalhada, ma-
nipulada e abusada com varios interesses. Em torno do tema, o misto explosivo
de tensao ¢é explicito na reivindicagdo de que “Lampido ndo é nem bandido, nem
heroi, é histéria” e na contestagao do que seria a “glorificagdo’, a “apologia” e o “en-
deusamento” do cangago. As representagdes de cangaceiros podem variar ao ex-
tremo entre as facetas de “bandidos”, “facinoras’, “reaciondrios”, “rusticos” e “viris”
até “herois’, “valentes”, “revoluciondrios”, “instruidos” e “afeminados”
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Imagem 3

Fonte: Exposi¢dao do Cangago no médulo de Arte

Popular (Brasil+500, 2000, p. 112).

A figura do cangaceiro em fotografia da Mostra escolhida para estampar o seu
catalogo aparece imponente na vitrine. A forma como foi dada a ver, em meio a
tantas possibilidades, dialogava com a linha curatorial da exposi¢ao ao destacar
mais o “pano de fundo fantastico” (Maria, 2000) do que qualquer tragédia, como as
violéncias que cangaceiros praticaram ou foram praticadas contra eles. O assunto
remetia a cendrios de contendas rurais, mas evitava a projecao de mazelas sociais.
A intencéo era lancar luz sobre os aspectos artisticos de objetos, como indumen-
tarias, armas e outros utensilios. A escolha ndo criava embaracos, pois era usada
para expor como a arte pode ser produzida em contextos adversos, tais quais sio
os de guerra.

Nesse itinerario, nota-se como a construc¢do de “um relato fundacional sobre uma
comunidade” envolve o ato de “descartar alguns objetos” ou silenciar alguns de seus
sentidos possiveis, a fim de “habilitar a coesdo da identidade que se pretende trans-
mitir” (Catela, Jelin, Triquel, 2022, p. 18). Em toda projegdo, a “apresentacdo de uma
imagem ou objeto em um marco de relato maior” demanda criar “organizagoes hierar-
quicas de valoracdo dos bens simbdlicos que passam a ‘representar’ um modo de ver
o mundo” (Catela, Jelin, Triquel, 2022, p. 19). As disposi¢oes envolvem tanto agdes de
lembrangas e esquecimentos quanto preservagdes ou descartes.

Quanto a presenga do assunto na Mostra, o curador-geral Nelson Aguilar es-
creveu a respeito de sua inclusio no modulo de “Arte Popular”. Ressaltou que “o
lado militante desse fazer estaria incompleto se ndo apresentassemos a estética do
cangaco, gragas ao concurso de Frederico Pernambucano de Mello, que zela pelo
patrimoénio do grupo do mais famoso rebelde do sertao brasileiro, Virgulino Fer-
reira da Silva, vulgo Lampido.”> Em complemento, indica que este “protagonista
tem um gosto seguro, habil, estilista, uma vez que corta suas roupas de couro e nao
se estranha com bordados™ (Aguilar, 2000b, p. 33).

5 Nesse cenario de efemérides, o interesse expandido pela figura de Lampido (1897-1938), o “Rei
do Cangago’, tinha relagao com as comemoragdes ao seu centenario de nascimento e sexagenario
de morte ocorridas no final dos anos 1990. Na ocasido, houve uma avalanche de eventos, exposi-
¢oes, matérias jornalisticas, produgdes académicas, festividades, novelas, documentarios etc. Dai o
aumento de curiosidade em terras nacionais e internacionais sobre o controverso bandoleiro que
influenciou o tema do cangaco a ser incluido na Mostra (Ramos Filho, 2016).
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O comentario sobre essa estética ganha maior énfase para alinhar o tema ao de-
bate da “Arte Popular”. Aguilar destaca como os elementos da vestimenta do bando
“procuram criar um efeito dissuasivo pelo brilho das moedas de ouro compondo
chapéu, cartucheiras, a bandoleira do rifle, o colorido de lengos e o forro de capas,
as variedades de punhais lavrados pelos ourives.” No todo, aponta que “Lampido
coaduna poder e riqueza’, por meio de acessorios de sua vestimenta, como os “6cu-
los de aro de ouro, fornido de capitais como um banco mével” (Aguilar, 2000b, p.
33). O curioso ¢ que, embora o passado do cangaco fosse usado em praticas tanto
“folcloricas” quanto “revolucionarias”, Aguilar comenta que ele entrou pelo “lado
militante”, sugerindo que era um aceno simbolico a face rebelde da cultura popular.

O responsavel por domesticar bem as imagens desse lado do assunto era Per-
nambucano de Mello, que possuia um dos maiores acervos particulares de objetos
do cangago construido ao longo de anos de pesquisa. Para realcar uma face do
fendmeno que fosse capaz de localizd-lo no 4mbito da Mostra, assinalou que o can-
gaco era atravessado por “mito primordial brasileiro de viver sem lei nem rei e ser
feliz”, constatado desde o tempo colonial e que era produto de um tipo de “insur-
géncia recorrente na historia brasileira” “irma do levante indigena, do quilombo e
da revolta social” (Mello, 2000, p. 390). Apesar de suas criticas as leituras marxistas
revolucionarias, a ideia do irredento alimentava a imagem do cangaceiro revoltoso
contra o poder estabelecido, assim como a espetacularizacio despertava interesse
folclorico conservador no tema.

Em seu texto “Estética do Cangago como expressdao do Irredentismo’, o cura-
dor continua sua exposi¢ao dizendo que, “habitando um meio cinzento e pobre, o
cangaceiro vestiu-se de cor e riqueza. Satisfez seu anseio de arte, dando vazao aos
motivos profundos do arcaico brasileiro” e, assim, “viveu sem lei nem rei em nos-
sos dias, deitando uma ponte sobre cinco séculos de historia. Foi o ultimo a fazé-lo
com tanto orgulho. Com tanta cor. Com tanta festa” (Mello, 2000, p. 389). A leitura
que o pesquisador faz é um sinal evidente de como “o passado é transformado em
memoria depois de ter sido selecionado e reinterpretado segundo as sensibilidades
culturais, as interrogagdes éticas e as conveniéncias politicas do presente”, como
assinala Enzo Traverso (2012, p. 10).

A énfase nesses usos do passado sertanejo do cangago nao ¢é a toa. Por um lado,
¢ nitido que Pernambucano de Mello confrontou esteredtipos do sertdo como ter-
ra cinzenta, pobre e cheia de miséria, inclusive em sentidos artisticos. Por outro,
é coerente afirmar, também, que naturalizou idealizagdes do sertdo como palco
de “democracia racial” em que as identidades de grupos eram tratadas de forma
genérica, silenciando sobre desigualdades e encobrindo conflitos raciais. A atitude,
aparentemente inofensiva, amortecia debates sociais importantes do contexto. Um
deles era o de que “abragar a ideia de uma identidade mestiga” significava “retirar e
negar a solidariedade” aos negros, indigenas e brancos em situagdes de subalterni-
dade de se “acharem diferentes” (Munanga, 1999, p. 16).

Esse procedimento do curador que era, em principio, uma leitura circunstan-
cial para a Mostra tornou-se, contudo, uma forma de ver o tema muito recorren-
te no tempo presente. Em demais espacos e momentos, Pernambucano de Mello
seguiu discursando, a saber, que “vocé podia ter sucesso no bando, ascendendo a
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chefia, fosse branco alourado, como Corisco; negro, como Z¢é Baiano; indio, como
Gato; ou mestigo dos mais diferentes matizes, como o caboclo Lampiao” (Bezerra,
2009). Dai que em escritos posteriores, nos quais amplia essa abordagem, dizer que
compreendia o fendmeno como expressao de “irredentismo coletivo, armado, po-
pular e metarracial brasileiro” (Mello, 2010), naturalizando as condi¢des desiguais
sobre as quais viviam. ¢

Nas repercussoes dessa vitrine, falou-se muito que o curador contou a histéria
do cangago por outro viés ao confrontar estigmas do sertdo como terra de miséria
por realgar belezas estéticas em alguns objetos. Fez isso usando, todavia, um modo
narrativo bastante antigo. Ao sustentar criticamente que o tema nao tinha nada
de “revolucionario”, procedeu com atos proximos da pratica folcldrica. O custo da
integragdo do assunto em um quadro unitdrio nacional dessa forma foi a difuséo, a
seu modo, do mito da democracia racial que silenciava sobre o racismo como um
fator estruturante das relagdes sociais no pais e de uma visdo de pais conciliatéria.

Consideragoes finais

Diante da figuragdo da “Mostra do Redescobrimento” como uma “vitrine lu-
xuosa” do Brasil, busquei expor no artigo como sua materialidade foi criada para
seduzir o publico com uma imersdo cenografica no passado a0 mesmo tempo
que apresentava seus contrastes sem hostilidade. Com o slogan “Brasil +500”, o
fio curatorial se voltava ao passado e ao futuro entre camadas de lembrangas, es-
quecimentos e siléncios. Ao aprofundar o olhar para o médulo de “Arte Popular”,
argumentei que as proje¢des de passados do sertdo nordestino oscilaram entre o
refor¢o de uma unidade nacional alinhada com o mito da democracia racial e sua
fraturagdo em alguns segmentos.

Nos arranjos desse modulo para a vitrine, foi possivel visualizar determinados
usos politicos do passado significativos na construcao da megaexposi¢cdo. Um dos
dilemas do curador-geral Nelson Aguilar era promover um equilibrio entre per-
sisténcias incomodas do folclore, revisdes de cultura popular e sentidos difusos de
patrimonio que nao desestabilizassem a Mostra. O modo como diferentes pessoas
lidaram com o tema sertanejo do cangago desvelou alguns dos dilemas enfrentadas
na época.

Com essa investigagdo da historicidade das memorias em jogo, chamei a aten-
¢do para algumas disputas de sentidos, sinalizando como a presenca de Emanoel
de Araujo na curadoria do médulo em questdo era uma forma de abrir um flanco
de critica combativa e antirracista ao folclore em seus silenciamentos sobre racis-
mos engendrados na idealizagdo de um pais harmonico. Diferentemente, a atitude
de Frederico Pernambucano de Mello, enquanto curador mais envolvido com os
assuntos do sertdo em si no modulo, procedeu criticando uma visdo dita militan-

6 Com o termo “metarracial’, inspirado em seu mestre Gilberto Freyre, o curador fazia a suposigao
de que as identidades dos individuos estariam “miscigenadas” a ponto de transcender defini¢oes
raciais tradicionais. Embora todas as pessoas que integrassem o cangago fossem frequentemente
animalizadas por atuarem fora da lei, elas ndo viviam sob as mesmas condi¢des de igualdade pelos
rincoes da nagio.
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te em torno do cangago que fraturava algumas dessas idealizagoes, domesticando
suas imagens ao sabor do folclore, mesmo que sutilmente, em seu aprego por uma
“identidade mestica” nica.

A forma como essa vitrine foi montada ¢ indicativa de certos modos de ver que
foram largamente subjetivados no debate publico. A interpelagdo langada as proje-
¢Oes de passados sertanejos na Mostra foi também uma maneira de dizer que exis-
tem outras historias possiveis de serem narradas, para além de luxos, ostentagoes
e fantasias conciliatérias que tendem a silenciar conflitos sociais e étnico-raciais.
O exercicio de rastrear como alguns desses olhares foram moldados por gestos,
escolhas e condutas calcadas em conveniéncias de dadas situagdes talvez instigue a
desconfiar mais de exibi¢des de passado restritas que continuam a ser enderegadas
ao futuro.
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