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A tendéncia irreflexiva e vulgar em considerar
a exatiddo como um atributo que atinge os
méritos da verdade carece por completo nao
§6 de justificacdo, mas até de sentido. A
exatiddo ndo pode existir sendo quando se
fala de objetos quantitativos, ou, como
Descartes diz, de “quod recipit magis et
minus”; portanto do que se conta e se mede.
(...) Uma verdade pode ser bastante exata e
ser, contudo, bem pouco verdade.

José Ortega y Gasset. Que é filosofia? Rio de Janeiro,
Livro ibero-americano, 1961
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RESUMO

ARTE POPULAR BRASILEIRA E A CRIACAO DA CASA DO PONTAL
UM OLHAR ANTROPOLOGICO

A arte popular, ressalvada a contribui¢do de alguns autores, tem recebido pouca
atencéo dos estudiosos de arte, gerando esparsos textos criticos. Produzida por
pessoas oriundas dos extratos economicamente menos privilegiados da
populagdo, essa arte tem ocupado episodicamente galerias de arte, centros
culturais e museus. As reflexbes sobre essa forma de produgdo geralmente
colocam em questao sua prépria condi¢do de “arte”, quando ndo optam em propor
0 uso de escalas classificatérias, discutindo a prevaléncia dos seus aspectos
artesanais sobre os artisticos ou vice-versa. No periodo enfocado pela pesquisa,
da metade do século para ca, poucas vezes se tomou este género
substantivamente como arte, privilegiando seus aspectos estéticos. Um raro
exemplo dessa forma de ver, é dado pelo trabalho do artista e colecionador
francés Jacques Van de Beuque que durante os ultimos 45 anos dedicou-se a
pesquisa, selecdo, classificagdo e criagdo de um espaco adequado para sua
exibicdo na cidade do Rio de Janeiro: a Casa do Pontal. Essa peculiaridade
sugeriu que inicialmente o objetivo dessa dissertagdo fosse discutir essa
realizagao, cujo acervo abrange 4.500 objetos, enfoca a produgéo tridimensional,
sendo considerado o maior e mais completo museu de arte popular do pais. A
principio, pensei em recuperar dados referentes a histéria de sua criagdo através
de uma abordagem biografica, ja que se tratava de um empreendimento privado,
feito por iniciativa, e com os recursos financeiros, de uma unica pessoa.
Entretanto, ao aprofundar as pesquisas sobre esse tema, percebi que esse



trabalho desenvolvido por Jacques Van de Beuque se pautava na cooperagao
entre uma série de pessoas e acontecimentos, cujo exame colocava em questio
os encontros culturais entre as camadas sociais. Essa percepcdo deslocou o
eixo de minha pesquisa, e passei a enfocar um grupo relativamente extenso de
atores sociais, onde cada qual, a sua maneira, desempenhava importante papel
contribuindo, todos, para o aprimoramento da idéia de arte popular como uma
forma de express&o plastica contempordnea. Em fungdo disso e considerando
que a arte em nosso século marca-se pela problematizacao, néao havendo espago
para a unanimidade ou a certeza, optei pela observacao dos diversos pontos de
vista, expressos pelos integrantes da rede de pessoas que cooperam em torno da
propria idéia de “arte popular”, analisando o que pensam e praticam: artistas,
lojistas, consumidores, criticos, estudiosos e colecionadores. Ao examinar essa
rede pelo viés sociolégico, tornou-se perceptivel o fato que seus diferentes
atores sociais contribuem, as vezes sem saber, para o estabelecimento de uma
certa visdo conceitual de arte popular brasileira. Devido a falta de referéncias
para sustentar a pesquisa no campo da histéria da arte - baseada no
desenvolvimento de escolas estilisticas e na reconstituicdo de personalidades
histéricas, onde a producdo popular atual, geralmente, ndo € mencionada -
optei por verificar qual o conceito de arte partilhado por artistas e consumidores (o
colecionador visto como um consumidor privilegiado), procurando identificar os
pontos coincidentes e de oposigdo, visando precisar qual visdo de arte
corresponde as suas idéias. Ao colocar essas cooperagdes em perspectiva, meu
interesse € contribuir para expandir a visibilidade acerca do que constitui a arte
popular brasileira, sendo em sua totalidade - o que parece ser impossivel, dada a
proliferagdo desse género de produgdo artistica e das muitas interpretagbes
possiveis - ao menos de uma parcela do que constitui esse universo e que
localizo como integrante de um dos muitos “mundos de arte”, que se multiplicam
no Brasil e no exterior, na época atual onde a fragmentacéo é a tonica.



ABSTRACT
BRAZILIAN POPULAR ART
AND THE CREATION OF CASA DO PONTAL
AN ANTHROPOLOGICAL VIEW

Popular art, apart from the contribution of some authors, has received little
attention from art scholars, generating few critique texts. Produced by people from
the underprivileged economic strata of the population, this art occasionally
occupies art galleries, cultural centers and museums. The reflections about this
form of production generally question its condition of “art”, when their option is not
to propose the use of classifying scales, discussing the prevalence of their
craftsmanship aspects over the artistic ones, or vice-versa. In the period focused
by this research, from the second half of this century on, only a few times was this
genre substantially taken as an art, favouring its esthetic aspects. A rare example
of this viewpoint, was given by the work of the French artist and collector Jacques
Van de Beuque, who dedicated the last 45 years to the research, selection,
classification and creation of an adequate space for the exhibition of this work, in
the city of Rio de Janeiro: Casa do Pontal. Such peculiarity initially suggested that
the objective of this dissertation should be to discuss this enterprise, which
collection includes 4.500 objects, focusing the tridimensional production, and is
considered as the largest and most complete popular art museum in the country.
At first, | thought about recovering the data concerning the history of its creation,

through a biographical approach, since it was a private enterprise, carried on by



xii

the initiative and the financial resources of one only person. However, as the in-
depth research on this theme advanced, | perceived that this work developed by
Jacques Van de Beuque was based upon the cooperation amongst a number of
people and events, which careful examination raised a question about the cultural
encounters between social layers. This perception changed the major focus of my
research, and | began to study the relatively large group of social actors, where
each one, in their own way, performed an important role, and all of them
contributed to shape the idea of popular art, as a form of contemporary plastic
expression. For this reason and, considering that art in this century is a complex
problematic, and that there is no space for unanimity or certainty, | made an option
to observe from the diversity of viewpoints expressed by the participants in this
network, composed of people who cooperate round the very idea of “popular art”,
analyzing what they think and practice: artists, shop owners, consumers, critics,
scholars and collectors. In examining this network through a sociological
perspective, a fact became clear; that different social actors contribute,
sometimes without knowing, to the establishment of a certain conceptual view of
the Brazilian popular art. Due to the lack of references to support the research in
the field of History of Art - based on the development of stylistic schools and on
the reconstitution of historical personalities - where the current popular production
is, generally, not mentioned - | chose to verify which would be the concept shared
by artists and consumers (the collector seen as a privileged consumer), trying to
identify the coincident and the opposite points, aiming at finding the acccurate
vision of art that corresponds to their ideas. When placing these cooperations

into perspective, it is my interest to contribute to expand the visibility around what
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constitutes the Brazilian popular art, if not in its totallity - which seems to be
impossible, due to the proliferation of this sort of artistic production and to their
many possible interpretations - at least, a portion of the constituents of this
universe, which | consider as part of one world among the many “art worlds”,
multiplied in Brazil and abroad, in our present time, when fragmentation is the

emphasis.
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1. INTRODUCAOQO

A arte popular, ressalvada a contribuicdo de alguns autores tem
recebido pouca atengdo dos estudiosos de arte, gerando esparsos textos criticos.
Produzida por pessoas oriundas dos extratos economicamente menos
privilegiados da populagdo, tém ocupado episodicamente galerias de arte,
centros culturais e museus. As reflexbes sobre essa forma de producdo
geralmente colocam em questdao sua prépria condigdo de “arte”, quando nao
optam em propor o uso de escalas classificatérias, discutindo a prevaléncia dos
aspectos artesanais sobre os artisticos ou vice-versa. No periodo enfocado pela
pesquisa, da metade do século para ca, poucas vezes se tomou este género
substantivamente como arte, privilegiandos seus aspectos estéticos. Um, entre os
raros exemplos, que contraria essa forma de ver, € dado pelo trabalho do artista
e colecionador francés Jacques Van de Beuque que durante os ultimos 45 anos
dedicou-se a pesquisa, sele¢do, classificagao e criagdo de um espaco adequado
para sua exibicdo na cidade do Rio de Janeiro: a Casa do Pontal. Essa
peculiaridade contribuiu inicialmente para que o objetivo dessa dissertacdo fosse

a discussédo da criagdo da Casa do Pontal pelo colecionador e artista Jacques



Van de Beuque'. A Casa do Pontal abrange um acervo de 4.500 obras, expostas
exemplarmente em espago especialmente criado com a finalidade de exibigéo.
Enfoca a producgéo tridimensional e é considerado o maior e mais completo
museu de arte popular do pais.

A principio, pensei em recuperar dados referentes a histéria de sua
criagdo através de uma abordagem biografica, j4 que se tratava de um
empreendimento privado, feito por iniciativa, e com os recursos financeiros, de
uma Gnica pessoa’. Entretanto, ao aprofundar as pesquisas sobre esse tema
percebi que o trabalho desenvolvido por Jacques Van de Beuque, no sentido da
criagdo da Casa do Pontal, se pautava na cooperagdo entre uma série de
pessoas e acontecimentos, cujo exame problematizava os encontros culturais

entre as camadas®.

' Segundo Cléudia Ferreira e Ricardo Gomes Lima, respectivamente, Diretora ¢ Chefe do Setor de Pesquisa
da Coordenagfio de Folclore e Cultura Popular e do Museu do Folclore Edison Carneiro, “a Casa do Pontal é
a maior ¢ a mais importante colegdo [ de arte popular] do Brasil.” Piracema. Revista de Arte ¢ Cultura.
N°3/Ano 2/1994,

*Essa linha de pesquisa resultou na monografia de final de curso Um sonho que se mostra: a criagdo da
Casa do Pontal, orientada pela Profa. Dra. Rosza W. Vel Zolads que indicou a leitura dos classicos da
sociologia francesa, especialmente Marcel Mauss e Lévi-Strauss. Junto com a obra de Jean Duvineaud,
apresentou outros autores fundamentais para o embasamento da pesquisa: Peter Burke (1991, 1995), Natalie
Zemon Davis (1990) e Carlo Ginzburg (1991). Esses altimos, historiadores, tentam apreender, na cultura
européia do século XVI ao XVIII, o percurso da produgdo e da cultura popular em suas amplas relagdes com
a sociedade envolvente. Além disso, se filiam a uma nova histéria, onde o ponto de vista da gente comum ¢é
valorizado o que traz a luz a participa¢fo de segmentos ¢ fendmenos até entdo postos 4 margem pelo sistema
oficial. Destaco ainda a contribuigdo das seguintes leituras para a escrita dessa monografia: “O artista ¢ a
arte, poeticamente”, de ZOLADZ, Rozsa W., RJ, Civiliza¢gdio Brasileira, 1990; ¢, de MATOS, Claudia
Neiva, “Acertei no milhar”, RJ, Paz e Terra, 1982, ¢ “A i na 1bli 1 ", da mesma
autora, RJ, UFRJ/FUNARTE, 1994,

*Devo esclarecer que, antes que a fungdo publica da Casa do Pontal se explicitasse ela foi o palco
privilegiado dos acontecimentos familiares. L4 nos reuniamos para as festas de aniversario das criangas ¢
adultos; recepgiio aos parentes € amigos; ¢, algumas vezes para a festa de passagem de ano. Sua localizagio
singular, nas cercanias do mar ¢ da montanha, em zona considerada rural até hoje, nos permitiu vivé-la
também como casa de fim-de-semana ¢ veraneio. Inclusive, para esse fim, foi construida para nés (Guy,
filhos e eu) uma pequena casa anexa as galerias - que serd proximamente adaptada para receber cafeteria ¢
livraria - onde costumdvamos passar largas temporadas, especialmente durante o verdo. Por estarmos com
regularidade no Pontal, acompanhamos de perto toda sua estruturagdo como uma platéia especial e, de certa



Essa percepgao deslocou o eixo de minha pesquisa, e passei a focar
um grupo relativamente extenso de atores sociais, onde, cada qual a sua
maneira, desempenhava importante papel contribuindo todos para o
aprimoramento da idéia de arte popular como uma forma de expressdo plastica
contemporanea. Em fungéo disso e considerando que a arte em nosso século
marca-se pela problematizagdo, ndo havendo espago para a unanimidade ou a
certeza optei pelo exame da arte popular a partir do ponto de vista da rede que se
forma ao redor dessa propria idéia de “arte popular”, procurando confrontar o que
pensam e praticam as pessoas que a integram: artistas, lojistas, consumidores e
colecionadores.

No ambito da dissertagdo, conforme contextualizo nesta Introdugéo,
procuro discutir as relagdes de cooperagédo que se estabelecem na moderna
sociedade brasileira em torno do tema arte popular no Brasil, estando todo meu
trabalho ancorado na estreita vinculagdo entre subjetividade e sociabilidade.

Para atender essa finalidade, o objetivo do Capitulo 2 é percorrer os
itinerarios onde se cruzam os campos da arte e da cultura popular, e esbogar o

contexto onde esta arte se situa visando iluminar suas principais questdes. Por

forma, participativa, sendo muitas vezes surpreendidos com as repentinas mudangas que se faziam, as vezes
no curto prazo d¢ uma semana. Jacques Van de Beuque sempre se caracterizou pela inquietude e, no seu
esforgo por realizar uma exposi¢do impressionante, que marcasse pelo impacto e beleza, passava os periodos
intermedidrios entre uma montagem de exposigdo profissional ¢ outra, dedicando-se a organizagdo de “sua”
exposi¢do particular. L4, também tivemos a oportunidade de encontrar, muitas vezes, com vdrios artistas e,
particularmente mais com aqueles que habitavam a cidade do Rio de Janeiro e suas cercanias, como
Anténio de Oliveira e Adalton Fernandes Lopes. Por um lado, foi no prolongamento dessas vivéncia que se
forjou parte importante de minha pesquisa, o que causou a intensa marca de subjetividade que a caracteriza.
Nio foi sem dificuldade que enfrentei essa questdo ¢ para conseguir dar conta disso percebo como muito
importante a leitura de relatos de experiéncias similares, quando os universos de pesquisador e pesquisado
sdo compartilhados socialmente, tendo sido fundamental a leitura da experiéncia de minha orientadora,
especialmente no seu trabalho de Mestrado, que conheci através do livro O mundo Invisivel - cosmologia,

sistema ritual ¢ no¢do de pessoa no espiritismo”, RJ, Zahar, 1983.



consideramos que os artistas sdo as figuras em torno das quais sempre se
organizam os mundos de arte, busco recuperar dados que permitam o
entendimento do seu ser-artista, colocando em discussdo o ideario da
genialidade. Ainda pretendo dar a conhecer parte da produgéo que se abriga sob
este nome introduzindo dados sobre o acervo da Casa do Pontal. Esbogo em
linhas gerais o estado das pesquisas sobre arte popular no Brasil (Frota, 1976,
1978,1983,1987,1990; Prado Valadares, 1897,1992; Baeta Neves, 1979). A partir
do exame de bibliografia critica ( Burke, 1991,1995; Ginzburg, 1991; Davis, 1990;
Chartier, 1990) sobre o surgimento do interesse pela cultura popular e o uso dos
grandes conceitos explicativos da estratificagdo social, alinho-me a estes autores
e demonstro a inadequagao dos conceitos por oposi¢cdo binaria (como por
exemplo, popular/erudito; pobres/ricos/cultos/incultos), para o entendimento do
nosso tema. Como essa proposta analitica ndo responde satisfatoriamente as
questdes especificas da sociedade brasileira atual (multi-étnica, com fronteiras
culturais pouco rigidas entre as camadas) proponho que se abandone esse
referencial e que seja observado o dinamismo das relagbes entre categorias e
grupos sociais.

Nesse capitulo desenvolvo as idéias centrais que percorrem a
dissertagdo. Privilegio a observagdo dos pontos de encontro entre a produgao
culta e aquilo que nao o &, por identificar nessa intercessdo a possibilidade de
geragdo de novos e significativos fatos culturais. Adoto como modelo analitico o

conceito sociolégico de mundos de arte (Howard Becker, 1977,1982), construido



em torno da idéia de que a legitimagao da arte se oficializa a partir da cooperagao
entre as diversas categorias e grupos sociais que agem com esse interesse.

Esse modelo me pareceu o mais adequado para tratar o tema dessa
pesquisa, por permitir incluir a observagao de seus varios integrantes: artistas,
lojistas, consumidores, criticos, estudiosos e colecionadores. Examinar a
cooperagao em torno da idéia de arte popular a partir da atuagdo das redes
relacionais, contribui também para destacar o fenémeno do surgimento de tribos
de afinidades - onde a afei¢ao e ndo a ideologia cimenta os encontros - , que tem
sido identificado como uma resposta a experiéncia da fragmentacdo da época
atual (Maffesoli, 1987).

No decorrer do trabalho de campo, descobri o0 mercado como fator
decisivo para a circulagdo da produgdo e das idéias sobre arte popular.
Identifiquei também o mercado como o palco principal das relagdes de conflito,
alimentador de imaginarios ambiguos. Ora seus atores s&o tributarios de honras e
agradecimentos por parte dos artistas e consumidores; ora encarnam O
estereotipo do “vilao", responsaveis pela permanente miséria em que se mantém
a maioria dos artistas populares. Essa posi¢ao liminar me levou a eleger os
lojistas cariocas Marlene Maria Eufrasio (Trem-de-Minas); Ana Maria Chindler
(Pé-de-boi); Julia Egrejas Lima (Andancas) e Marcio Doctors (Brumado) como
interlocutores privilegiados nesta ampla rede de pessoas em cooperagcdo que
constréem o universo da arte popular. Identifiquei o mercado como ponto
nelvralgico onde as contradicdes estdo mais aparentes. Além disso, sua posi¢ao

objetivamente interessada na divulgagdo e na manutencdo da relacdo entre



artistas e consumidores, destaca o aspecto de mediagdo operado por esses
lojistas* .

Portanto, € no Capitulo 3 que coloco essas idéias em evidéncia, e
através do modelo de “mundos de arte” examino a questdo da individualidade e
dos processos de criacdao. Também ilumino através do conceito de distingdes
significantes (Pierre Bourdieu, 1992) a participagdo do publico que
preferencialmente consome e legitima esta arte. E, finalizo abordando a presenca
da hierarquia como elemento estruturante dos sistema de relagbes sociais no
Brasil.

A observacao das relagbes desenvolvidas por lojistas e artistas,
confirmou a relativizacdo das fronteiras entre camadas, deixando evidente o
carater cooperativo que marca essas relagdes. Para o entendimento dessa
situacdo recorri a Mikhail Bakhtin®, que fala em transgressdo de limites,
mostrando que os limites entre as camadas culturais sdo ondulantes e, por vezes,
se interpenetram.

A ida ao campo, particularmente nas regiées mineiras do vale do rio
Jequitinhonha, MG, me permitiu renovar o contato com os artistas populares,

tendo em mente ndo mais a proposta de estudar conjuntos culturais definidos

*Julia Egrejas Lima e Marlene Eufrdsio, respectivamente proprietdrias das lojas Andangas ¢ Trem de
Minas, vim a conhecer em fungio da pesquisa. Entretanto, logo no primeiro contato ficou claro que ndo
éramos estranhos: tinhamos amigos comuns sendo que, entre eles, figurava especialmente meu sogro,
Jacques Van de Beuque. Marcio Doctors, da loja Brumado, conheci ha 15 anos atrés, apresentado por uma
amiga. Em todos estes anos tivemos virias ocasides de encontros “por acaso” em acontecimentos ligados ao
mundo da arte e cultura. Entretanto, nunca haviamos tido a oportunidade de uma conversa mais profunda
sobre o assunto “arte popular” e, com surpresa descobri sua atividade como critico de artes pléasticas. Ana
Maria Chindler era a pessoa mais proxima pois costumava frequentar amiude a Casa do Pontal, havendo, em
certo periodo, participado com regularidade das festas e reunides que 14 eram promovidas.

S BAKHTIN, Mikhail, 1993.



como “populares”, mas considerando que essa € uma forma como esses
conjuntos foram apropriados®. Essa compreensdo me facultou perceber a
participacgédo ativa do préprio povo na formulagdo da idéia de arte popular.

No capitulo 4 enfoco os aspectos plasticos na apresentacdo da
produgdo artistica popular, onde destaca-se o trabalho “de vida inteira” do
colecionador Jacques Van de Beuque. O interesse deste capitulo final & retomar
a questdo da rede de cooperagdes, observando a maneira como a existéncia
desse tipo especifico de colecionador pode contribuir para a valorizacdo e a
autonomia do trabalho artistico. Tendo por eixo sua figura, destaco a importancia
da visualidade em nossa época e sua relevancia na apresentacdo e divulgagao
da arte popular, retomando a questdo do gosto e da sensibilidade no campo da
arte. Neste capitulo outra influéncia teérica marcante foi a de Marcel Mauss, cujo
Ensaio sobre a Dadiva ndo s6 ampliou a pespectiva sociologica do fenémeno arte
popular, como obrigou-me a aprofundar conceitos nos campos da Filosofia e
Estética que me possibilitaram réﬂetir sobre o imaginario e as trocas simbdlicas
no universo das artes’ .

Ao colocar essas cooperagbes em perspectiva, meu interesse é
contribuir para expandir a visibilidade acerca do que constitui a arte popular
brasileira, sendo em sua totalidade - o que parece ser impossivel, dada a

proliferagdo desse género de produgdo artistica e das muitas interpretagdes

¢ CHARTIER, Roger, 1990.

7 Espero poder explicitar melhor essa questdo no transcorrer da dissertagéo.



possiveis - a0 menos de uma parcela do que constitui esse universo e que
localizo como integrando um “mundo de arte”.

Para aprofundar meu entendimento da constituicdo do mundo da
arte popular, agora ndo mais como uma operagdo de opostos e sim como
cooperaca@o de diferentes interesses, foi fundamental ter sido apresentada aos
estudos de Howard Becker, pela antropéloga Dra. Maria Laura Viveiros de Castro
Cavalcanti, e também as suas proprias pesquisas na area de cultura popular. Em
meados do segundo semestre de 1995, Maria Laura assumiu formalmente a
orientagdo de meus estudos, o que, sem duvida, foi fundamental, junto com o
trabalho de campo, para a definicdo de marcos tedricos e o encaminhamento da
conclusdo. Ainda através de seu apoio pude entender, efetivamente, a razéo e
a necessidade da relativizagdo proposta por Roberto Da Matta e a importancia da
subjetividade na construgdo social, desenvolvida por Gilberto Velho®.

Ao examinar do ponto de vista sociologico essa rede de relagdes
que coopera em torno da idéia de arte popular tornou-se percepctivel o fato que
seus diferentes atores sociais, por razoes diversas, contribuiam, as vezes sem
saber, para o estabelecimento de uma certa visdo conceitual de arte popular
brasileira. Devido a falta de estudos consistentes sobre a arte popular brasileira

no ambito da histéria da arte - baseada no desenvolvimento de escolas estilisticas

* BECKER, Howard. Uma teoria da Acio Coletiva. Rio de Janeiro. Zahar, 1977. Esse autor 4 associado aos
estudos sobre sociabilidade e subjetividade, tendo influenciado, junto com SIMMEL e Erving GOFFMAN os

escritos sobre este tema desenvolvidos em 1989 por Gilberto VELHO no livro Subjetividade e Sociedade -
uma experiéncia de geracio. Rio de Janeiro: Zahar.

DA MATTA, Roberto. i lan Herdis - para uma sociologia do dilema ileiro. Rio de
Janeiro: Zahar, 1983; CAVALCANTI, Maria Laura V. de Castro. Carnaval carioca - dos bastidores ao

desfile, RJ, UFRJ/FUNARTE, 1994.



e na reconstituicao de personalidades historicas -, optei por verificar qual o
conceito de arte partilhado por artistas e consumidores (o colecionador visto como
um consumidor privilegiado), procurando identificar os pontos coincidentes e de
oposic¢éo, visando precisar a qual visdo de arte suas idéias remetiam.

A revisdo bibliografica que desenvolvi visando a escrita da
dissertacdo, me fez compreender que, quando se trata das manifestagées de arte
e dos artistas, existem tantas verdades quantos forem os olhares que se voltam
para elas. E que, sejam quais forem estas verdades, nelas se misturam
necessariamente um vasto contingente de atores que lhes ddo substancia.

Estimulada pelos estudos antropolégicos que propdem aos
pesquisadores, antes de mais nada, a dificil tarefa de estar-ai; sem perder de
vista suas proprias limitagbes, e sem ignorar que & no reconhecimento da
alteridade que pode aparecer o outro, pretendo com essa dissertacao contribuir
para ampliar a percep¢do desse mundo de arte que se formaliza através da
existéncia da arte popular brasileira.

Finalmente concluo, destacando o papel relevante desempenhado
por minha primeira orientadora, Dra. Berta Ribeiro, que por motivo de saide néo
pode dar prosseguimento a orientagdo de meu trabalho de pesquisa. Em face do
inusitado dessa situagdo, renovo aqui meus agradecimentos ao seu empenho,

competéncia e amizade®.

® De junho de 1992 até fins de 1994 fui orientada pela Profa. Dra. Berta Ribeiro , que na fase de
pesquisa para a escrita da dissertagdo incitou-me a estudar a colegfio em si e a representatividade das
diversas regides do pais na sua composigiio buscando entender os critérios adotados por Jacques Van
de Beuque, utilizando como referencial tedrico o trabalho de Pierre Bourdieu (1992), especialmente
sua obra “A economia das trocas simbdlicas™ . A leitura critica desse autor ¢ ainda de Nestor Garcia
Canclini (1980) ¢ Renato Ortiz (1991) enfatizou a percepgdo da interrelagio entre produgdo e
consumo, nio apenas como diferencia¢o (letrado/iletrado), e sim como palco de conflitos. Destaco
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2. MUNDOS DE ARTE: A ARTE POPULAR COMO
CRIACAO COLETIVA

2.1 NOS ITINERARIOS DA ARTE E CULTURA POPULAR

As pesquisas sobre o campo da arte popular no Brasil, por tratarem
da produgao contemporanea, de populagéo diversificada e multi-étnica, parecem
estar sempre tateando em busca de caminhos conceituais coerentes. Com
excegdo do enfoque que privilegia seu papel na construgdo da identidade
nacional, as demais abordagens marcam-se pela auséncia de consenso quanto

ao que lhe & particular. Para Lélia Coelho Frota'

tornou-se cada vez mais dificil estabelecer um limite entre a
esfera popular e culta, que até inicios do século passado
mantinham um definido delineamento. (Frota, 1983)

também a importdncia da leitura dos seus livros, em particular: “O indio na cultura brasileira”. RJ,
UNIBRADE/UNESCO, 1987 ¢ “Arte Indigena, linguagem visual”. BH, Itatiaia, 1989.

' FROTA, Lélia Coelho. A Arte do povo. Texto de apresentagdo da Exposi¢io do mesmo nome. Fundagio
Roberto Marinho/ ESSO, 1983. Essa autora desenvolveu, entre outros, 0s seguintes estudos sobre a arte
popular: Frota, Lélia C. A arte de viver ¢ a arte de fazer na colecio Jacques Van de Beugue. In: Catdlogo da
Exposi¢io “Arte popular brasileira”, Rio de Janeiro, MAM, 1976; Mitopoética de 9 artistas brasileiros.
FUNARTE, RJ, 1987; Brasil - arte popular hoje. Publ. & Comun. Ltda., RJ, 1987; Mestre Vitalino. In:
Catilogo da Exposigdo comemorativa do cinquentendrio da morte de Mestre Vitalino, CCBB, 1992.
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Segundo a autora, até entdo, vigorava uma nitida distingdo entre o
que diferenciava a produgdo erudita da produgéo popular: o acesso ou ndo a
leitura e a escrita. Portanto, o mundo da cultura aparecia como que cindido em
dois: o dos letrados e o dos iletrados. Com a disseminagédo da escrita, perde-se
esse referencial e proliferam outras tentativas explicativas. Mas estas,
invariavelmente recorrem ao passado como se |4 estivesse a chave para o
entendimento da produgao do povo.

Parcela dessa inclinagao pode ser tributada ao, as vezes excessivo,
dialogo dos criticos e estudiosos com a Europa, o que estimulou as reflexdes
existentes a olhar essa produgéo como resquicio do passado ou arte folclérica. O
que pode ser valido para nagdes extremamente industrializadas onde esse tipo de
manifestacdo espontanea, artesanal, desvinculada das escolas e do sistema de
producdo de massa ndo mais ocorrem com a mesmo impacto. No Brasil, onde o
trabalho manual ainda é intenso, e em todos os setores produtivos, em paralelo a
producdo artistica, ocorre aquela de carater artesanal, cujos aspectos de
criatividade aproximam e dificultam o estabelecimento de fronteiras entre o
ornamental e o artistico.

Some-se a isso que , a tradigdo da histéria da arte ocidental, baseada na
idéia de desenvolvimento estilistico (e na reconstituicdo das personalidades
histéricas) ndo dispde de instrumental para abordar géneros de produgao

artistica que fogem aquele modelo™" .

""Com respeito ao aspecto biogrifico, até a vinte anos raramente a obra popular cra assinada, o que
dificultava o estabelecimento de sua procedéncia. Seus autores passam a assinar as obras por pressdes do
mercado, o0 que demonstra o esforgo de certos meios (cultos) por sua incorporagiio ao sistema mais amplo) de
arte.
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Creditamos ainda essa associacdo, que liga a arte popular as
expressdes do passado, a forte influéncia dos estudos folcléricos sobre os
estudiosos da arte popular. Foi por influéncia européia que desde fins do século
passado se valorizou a pesquisa folclérica e rural?. Apesar de mudar a cada
época, hoje os conceitos sobre folclore convergem quanto ao seu objeto: o saber
popular, @ o conhecimento de origem anénima que é transmitido oralmente' .
Essa definicao caracteriza-se por tal ordem de abrangéncia (econdémico, social,
politico, religioso, artistico, etc...) que torna dificil a distingdo daqueles aspectos
que poderiam ser vistos essencialmente como folclore, e remetem toda produgao
popular aquela categoria. Por enfatizar a transmiss&o oral, reforga a idéia de que
a cultura do povo (e, por extensdo, a arte) constitui a expressao imutavel de um
saber arcaico, ja que essa forma de transmissdo & caracteristica das culturas
tradicionais ou primitivas.

Muitas vezes a arte popular é tomada como manifestagéo cujo
estudo podera indicar pistas acerca de uma identidade perdida no passado ou
ainda obscurecida pela distancia entre o tempo pleno, onde ela pretensamente se
forjou, e o tempo atual. Exemplo disso € o movimento modernista de 1922 que

tomou as manifestagdes populares como

testemunhas de um momento histérico ja superado que
merecia ser conhecido e estudado como forma de
desvendar e fortalecer uma identidade ainda obscura
(Durham, 1972).

12 Cf. Matos, Claudia Neiva, 1994,

13 Cf. Durham, Eunice, 1972.
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Entretanto cumpre destacar nesse exemplo o papel do movimento
antropofagico na ampliagdo da sensibilidade para a percepgdo da produgdo do
povo. Surgido no seio de um grupo de elite chamou a atengéo para a existéncia
da arte popular. Tarsila do Amaral, Blaise Cendrars e Oswald de Andrade, que
viviam uma vida cosmopolita, viajando constantemente para a Europa,
redescobrem o passado colonial e a cultura popular brasileira nas pequenas
cidades do interior de Minas Gerais, quando para la viajam em fungdo de uma
palestra a ser dada por Blaise Cendrars. Paralelamente a este grupo, Gilberto
Freire - ja num momento de sedimentagdo do movimento - chamava a atengdo
(em 1926) para a arte e a cultura popular de Pernambuco, preconizando o
respeito a fala cotidiana do brasileiro. O movimento antropofagico, em sua
busca por incluir o pais no mundo moderno - no plano das idéias e das artes -,
voltado para uma inspira¢do de fonte interna, deflagrado a partir da Semana de
Arte Moderna, realizada em 1922 e marcado pela criagdo da revista

Antropofagica (1928) introduz uma mudanca paradigmatica na compreensao da

" Importante pesquisar as implicagdes trazidas pelas Revolugdes Russa e mexicana - na primeira década
deste século - introduzindo a idéia de uma arte para o povo, além de aprofundar estudos sobre 0 Modernismo
no Brasil.

15 A Semana de Arte Moderna teve lugar no Teatro Municiapl de Sdo Paulo, onde as conferéncias de Graca
Aranha e Menotti del Picchia desencadearam fortes reagdes. No mesmo local, entre 11 ¢ 16 de fevereiro
realizou-se a exposi¢do de artes plasticas. Frederico de Morais (?) ressalta que: “Certamente ndo foi a
Semana, em si mesma, a causadora das profundas mudangas que iriam ocorrer na cultura brasileira desse
século e que significariam, segundo Mirio de Andrade. a fusdo de 3 principios: “O direito permanente 4
pesquisa estética, a atualizagio da inteligéncia artistica brasileira ¢ a estabilizagio de uma consciéncia
criadora nacional”. Como reconhece Mirio de Andrade, ~¢ no periodo que se segue a realizagfio da Semana,
até perto de 1930, que ocorrem osprincipais desdobramentos tedricos do modernismo brasileiro.”
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arte produzida no préprio pais, 0 que permitiu a elaboragdo de conceitos mais
abrangentes que vislumbraram o povo como autor.

A dificuldade de entender a produgdo de arte popular como
resultado de interagdes proprias do tempo atual e da experiéncia contemporanea
tem estimulado muitas tentativas de respostas conceituais. O critico Clarival do
Prado Valladares no catalogo da Exposicdo Viva o Povo Brasileiro™, reavalia
suas opinides anteriores e propde que ela seja vista como uma arte intermediaria

entre dois tempos:
sua magica é o dimensionar e adequar 0s valores
genuinos aos valores hodiemos. Isto é, criar um estilo

atemporal, onde conjugam-se 0s tempos perdidos e o atual
(idem).

O historiador Arnold Hauser' identifica no aparecimento das
sociedades hierarquizadas o surgimento da arte popular. E a define como uma
categoria reversa, isto €, uma categoria que precisa de seu anverso para ser
explicada. Essa abordagem é criticada por Carlo Ginzburg (1991), que ao propor
a valorizagdo dos fendmenos aparentemente marginais dilui esse modelo por

oposi¢do binaria evocado por Hauser. Ainda critica a nogdo de mentalidade

16 Catdlogo da Exposi¢do de arte popular ¢ artesanato VIVA O POVO BRASILEIRO que teve lugar
no Museu de Arte Moderna, durante o evento ECO-92, Conferéncia Internacional de Meio-

Ambiente, cuja sede foi a cidade do Rio de Janeiro.

"7 Amold Hauser dedicou-se a compreender as manifestagdes artisticas, relacionando-as com as
condigdes sociais em que foram produzidas. Seu livro Historia Social da Literatura e das Artes foi
durante um longo periodo a melhor referéncia para os estudos que pretendessem abordar essas
questdes, tendo sido editado em portugues apenas 3 anos apés seu langamento na Inglaterra (1951).
Hoje, novos autores sdo evocados (Jacques Le Goff, Roger Chartier, Georges Duby, Carlo Ginzburg).
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coletiva, a relagdo de sentido Unico entre centro e periferia e as perspectivas
funcionais, a seu ver, desatentas aos excluidos.
Também a historiadora norte-americana, Natalie Zemon Davis, que

estuda especialmente a Franga quinhentista no livro Culturas do Povo,

deixa de lado os grandes conceitos explicativos da
estratificagdo social e dedica-se a construir as relagbes
dindmicas entre categorias e grupos sociais. Gente
modesta é a categoria mais abrangente na qual a autora
identifica seus principais atores, sejam eles mulheres,
jovens solteiros, escritores, printers journeymen, catélicos,
protestantes, humanistas ou néo (Arantes, 1990:X)"° .

O interesse dos europeus pelos costumes e expressdées do povo
surgiu no final do século XVIII e inicio do século XIX. A cultura tradicional estava
comecando a desaparecer tragada pelo projeto homogeneizador do governo, da
administragéo, da economia e do comportamento social que instalava os estados-
nagdes e as idéias de individuo e igualdade'. Nessa época surge a percepgao
da existéncia de um mundo de dentro®, que se caracteriza pela busca de fatores
diferenciadores internos. Esse periodo marca a tomada de consciéncia da
irreversibilidade da modernidade e o mundo se apresenta como que cindido em

dois: um, matricial, marcado pelo passado, determinado ao desaparecimento, em

'8 Cf. Arantes, Antonio Augusto in Davis, Natalie Zemon, 1990.
' Cf. Burke, Peter, 1995.

% Percep¢do de que cada pais tinha nas manifestagdes populares seu cabedal de manifestagdes e
modos de ser, singularidades cujo reconhecimento contribuiria para o estabelecimento da identidade
do pais, a partir de dentro para fora ¢ ndo apenas a partir das conquistas de fronteiras geograficas,
(Cf. Segatto de Carvalho, Rita Laura, 1992).
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vias de extingdo e um outro, dominado pelo futuro, pelo novo, emergente, onde
fragmentos do passado se diluem.

O historiador inglés Peter Burke - cujas pesquisas no campo da
cultura popular tém se revelado estimulantes e fomentadores de novas
perspectivas no tratamento do tema®'- inventariou o surgimento de inimeras
expressodes linguisticas para designar a cultura popular, tomando-as como prova
do grau de interesse provocado pelas manifestacbes estéticas do povo neste
periodo®. Essas investigages o levam a concluir que as novas concepgdes
estéticas (que incluem o interesse pela produgédo do povo) aparecem inicialmente
num ensaio que discute a influéncia da poesia nos costumes do povo, escrito por
Herder em 1778. Posteriormente, os irmd@os Grimm publicam outro ensaio onde a
associacao da poesia ao povo € ainda mais enfatica. Essas idéias defendidas por
Herder e os Grimm ganham corpo e apontam o inicio de um periodo onde o
interesse por estas questdes se multiplicam. Devido a amplitude deste
movimento, Burke considera possivel falar da ocorréncia da descoberta da
cultura popular nesta época e, ndo sem ironia, credita a um grupo de intelectuais

alemaes do final do século XVIII a invengado do tema cultura popular.

?! Peter Burke integra o que ficou conhecida como a Experiéncia dos Annales. Os Annales reuniou
um grupo de historiadores cujas pesquisas os levaram a se interessar pelos grupos negligenciados
pelos historiadores tradicionais. Além disso, sua perspectiva analitica ¢ multidisciplinar, o que
resultou na extensdo do territério histérico € ao desenvolvimento de novas metodologias em suas
exploragdes.

20 termo Volkslied que se traduz por cangio popular, apareceu entre 1774 ¢ 1778. Volksmarchen e
Volkssage utilizados para designar diferentes tipos de contos populares, surgem no final do século
XVIII. A expressdo Volksbuch se popularizou no inicio do século XIX. O equivalente em inglés ¢é
chap-book - livreto de contos, baladas ou modeinhas. J4 Volkskunde (ds vezes Volkstumskunde), que
pode ser traduzido por Folclore (palavra cunhada em inglés, em 1846 como Folklore), tem sua
origem associada 4 publica¢dio de um ensaio sobre o assunto no inicio do século XIX, por Joseph
Gorres. (Cf. BURKE, Peter. Op. cit.)
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Com relagdo as artes, o rigor do classicismo, que afastava as
manifestagbes artisticas da simplicidade e, com suas regras excessivas contribuia
para torna-las algo artificial também fez com que se buscassem novas formas de
expressoes. O lluminismo - com a valorizagdo das individualidades - era
constestado na Alemanha e Espanha por ser estrangeiro e constituir uma amostra
do predominio racional francés. Na Espanha, cultivar a cultura popular era um
modo de demonstrar oposi¢do a Franga, constituindo uma demonstracdo de
nacionalismo.

Segundo Segatto de Carvalho (1992), no estabelecimento da nogao
de cultura popular distinguem-se tres idéias gerais: a idéia de povo - que usufrui
e transmite o saber arcaico - associada aos correlatos: comunidades, classes,
camadas populares. A idéia de nagdo, conjugada como auto-representacdo e
identidade - trazida pelos intelectuais que viam nessas manifestagdes a
possibilidade de encontro de elementos emblematicos que pudessem ser
invocados em estratégias de unidade e integragdo. E a idéia de tradi¢&o,
associada a cultura, costume, conservantismo, passado no presente, transmisséo,
etc...

A despeito da dificuldade em responder a questdo: quem € povo e
quem néo é7? é esse tripé (idéia de povo, nagédo e tradigdo) que sustenta o debate
em torno da especificidade da cultura popular. Esse interesse continuara se
articulando até os nossos dias, com algumas adaptagbes, mas sem obter

respostas para suas questdes centrais.
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Mello e Souza (1992) lembra que o surgimento do humanismo
marxista, especialmente nas décadas de 20 e 30, com Gramsci, diminuiu o fosso
entre o popular e o erudito.

Na visdo daquele tedrico, o artista popular seria tanto aquele que se
identifica com o povo quanto um outro, organico, nascido no seio do préprio povo,
capaz de expressar as realidades vividas, conhecidas e identificadas pelo povo® .

Os conceitos desenvolvidos para explicar os eventos da cultura
popular até o seculo XIX, estdo fortemente atrelados a aquisigcdo da linguagem
escrita. Considerada por alguns como uma forma de contracultura em relagao a
erudita e, por outros como imitagdo rustica dos modelos académicos, sua
discussdo parece estar sempre incitando polaridades: tradi¢gao/inovagéo;
culto/inculto; pobre/rico.

Outra questdo que ndo podemos deixar de mencionar & a relagdo
entre a arte popular e a arte indigena. A experiéncia latino-americana inclui nesta
categoria os objetos de arte indigena, criando inclusive o conceito de arte
mesti¢a, o que ndo é o caso do Brasil. Entre nés, a arte indigena ocupa um lugar

destacado nem sempre sendo vista como arte popular®.

B Cf. CHAUI, Marilena, 1989.

# Invariavelmente a arte indigena é vista como artesanato. Isso porque ela circula a partir do
comércio. Nestor Garcia Canclini chama a aten¢fio para o seguinte fato: ndo raro o artesanato ¢
considerado uma técnica ultrapassada que antecede a manufatura e a fibrica; que reproduz técnicas
antigas ¢ visual indigenas. Sendo um processo de geragdo de renda primitivo € esperado que ele se
desenvolva nas nagdes de industrializagio tardia, Contrariando essa l6gica, o México surge como um
exemplo controvertido: ¢ uma nagio altamente industrializada onde grande parte da sua populag¢io
dedica-se ao artesanato. (Cf. CANCLINE, Nestor Garcia, 1984).
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Ainda, no Brasil e no Caribe, onde houve uma forte influéncia
africana, assinalam-se muitas tentativas de reunir essa produgdo multi-étnica sob
a idéia de arte negra.

Entretanto, em meio a essas multiplas posi¢cdes sigo o pensamento
de Roger Chartier (1990). Para esse autor, as relagbes existentes entre a cultura
[e a arte] de elite e aquilo que ndo o é diz respeito tanto as formas como aos

conteudos:

estes cruzamentos ndo devem ser entendidos como
relagbes de exterioridade entre dois conjuntos
estabelecidos de antemdo e sobrepostos (um letrado, o
outro popular) mas como produtores de ligas culturais ou
intelectuais cujos elementos se enconfram tdo
solidadamente incorporados uns nos outros como nas ligas
metalicas (Chartier, 1990, p. 56).

Essa imagem, que se aproxima da idéia de “fronteiras ondulantes e
transgressédo de limites”, desenvolvida por Bakhtin, permite vislumbrar a
intercessdo de mundos distintos gerando um fato cultural novo. E esse fato
cultural que pretendemos compreender, do ponto de vista das cooperagbes que
se estruturam a partir da idéia da existéncia de uma arte popular singular e com

caracteristicas proprias.

2.2 A DIMENSAO COLETIVA DA ARTE POPULAR

Na sociedade ocidental moderna, vigora a crenga na arte como

produto de um artista genial®®, o que dificulta percebé-la como atividade social e

3“0 mito do artista, demiurgo da criagio, permite assim que a inspiragio se concretize em
substratos materiais relativamente indiferenciados.”As técnicas utilizadas - pintura, escultura,
fotografia - “seriam detalhes secunddrios diante da forga da individualidade.” ORTIZ, Renato, 1991,
p.85.
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coletiva, resultado da conjugagdo de diferentes interesses e grupos. Tal crenga

surge a partir da Renascenca (séculos XV e XVI) e se apoia

(...) na idéia de que a obra de arte é criagdo de uma
personalidade autocratica;, que esta personalidade
transcende a tradigdo, a teoria e as regras, € mesmo 0O
proprio trabalho é mais rico e mais profundo do que a obra
(..) (Hauser, 1972: 432).

Também na Renascenga introduz-se um elemento até entdo

inexistente na arte:

A conceituagdo do génio como dadiva de Deus, como forga
criadora inata e puramente individual, a teoria de que ao
génio ndo é de se aplicar a lei geral, mas que ele deve
seguir a sua lei excepcional (...) (Hauser, 1972:432).

Essa concepg¢ao direciona tanto a ética dos produtores quanto a
dos consumidores de arte. Mesmo quando se trata da arte popular, cujas
fronteiras entre o que resulta da produgdo coletiva e/ou da producéo
individualizada estao continuamente em pauta %, a tendéncia é procurar na obra
pelos tracos da “genialidade” do autor, ainda que por vezes este seja
desconhecido. Nao raro se dissocia o objeto de arte do contexto de criagéo e
recepcgao do qual ele faz parte, como se existisse um corpus teérico - atemporal e

independente das praticas socio-culturais - fundado num fazer “inato”, que

2 Cf. Coimbra, Martins & Duarte (1980); Lélia Coelho Frota (1984;1986;1993)
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definisse precisamente o que é do que nao é arte, entre as infinitas produgdes da
sensibilidade e da criagdao humana.

Buscando responder o que caracteriza a arte popular,
assunto que nos interessa no ambito dessa dissertagdo, proponho aqui a visdo
da arte e da atribuigdo do valor como um campo que é produto da articulagao de
multiplos interesses.

O estudo desse campo como estrutura originou a criagdo do
conceito mundos de arte, formulado por Howard Becker (1977) para sintetizar a
nogao da existéncia de uma rede de pessoas que cooperam em torno de algo em
que, ao menos elas, acreditam e chamam de arte. Aceitar que a definicdo de arte
ndo se apoia na existéncia de fronteiras fixas e, pelo contrario, varia de um caso a
outro, seria aparentemente mais simples para aqueles que estdo inseridos
diretamente no que acreditam ser um processo artistico do que para os demais.
Entretanto, sdo justamente esses ultimos que se importam em decidir se uma

certa producao

é realmente arte ou se é artesanato, ou trabalho comercial,
ou talvez, expresséo folclérica, ou apenas, 0s sintomas de
um lunatico.(Becker, 1982, p.35)

Entretanto, o tempo e a atengéo investidos nesta busca nao resultam
no estabelecimento de fronteiras claras entre o que € e o que nédo é arte. E
implica em que essas outras pessoas, ndo-artistas, que de alguma maneira

participam de atividades ligadas as artes, se vejam apenas episodicamente como
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integrantes de uma rede de cooperagdo. Nao |lhes parece dbvio que juntos
contréem um sistema, no qual o artista ocupa o lugar central, e cuja validagdo
decorre da articulagdo entre este Ultimo, o mercado (consumidor, lojista) e as
instancias legitimadoras (criticos, curadores de exposi¢des, colecionadores,
museus).

Para Becker, a maneira mais adequada de distinguir “mundos de
arte” & observar como os integrantes destas redes cooperativas fazem essa
distingao.

Aparentemente esta idéia pode parecer ampla o suficiente para
abranger qualquer pesquisa sobre pessoas que cooperam com a finalidade de
insercdo no campo artistico. De fato, se aplicada de maneira ingénua, pode

colaborar para a legitimac¢ao de qualquer idéia.

Porque arte é um titulo honorffico, e ser capaz de chamar o
que vocé faz por este nome traz vantagens, as pessoas
normalmente querem dar esse rotulo ao que fazem
(Becker:1982, p.37)

Becker limitou seu campo de estudo aos casos marginais onde, de
alguma maneira, as pessoas estdo empenhadas na consagragdo de suas
atividades como “arte”, tornando o processo de definigdo crucial.

Essa abordagem pareceu-me adequada para discutir a questdo da
arte popular brasileira. Norteou o tratamento do assunto, na medida em que pde
em evidéncia o que os diversos setores que se envolvem nesta discusséo do que

€ a arte popular pensam ou praticam. Essa rede que inclui todos - artistas,
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artesaos, lojistas, consumidores, criticos, instituicdes culturais, colecionadores
e museus - € necessaria para que haja o reconhecimento do objeto como arte e
de seu autor como artista.

A relativizagdo do papel do artista, que essa percepgao socioldgica
da arte desvela, pde em cena a cooperagdo que ocorre entre pessoas e
instituicdes, no sentido de fazer com que determinado trabalho, ou produto do
trabalho, seja tomado como arte” . Tal abordagem nos parece especialmente
adequada para o tratamento de nosso tema por permitir iluminar as participagdes
do mercado (lojistas e consumidores) e das instdncias consagradoras (criticos,
colecionadores e intelectuais), geralmente obscuras, na construcdo do conceito
de arte popular brasileira, como um campo especifico das artes plasticas.

Ainda que a sistematizagdo desse conceito venha sendo ensaiada
no Brasil desde a década de quarenta, sua abordagem quase sempre € embalada
pela visdo romantica do papel do povo na construgdo da nacionalidade,
enfatizada pelo intenso movimento folclorista, conforme exemplifica o relato

abaixo:

Publicando em A Manhd, de 1942 a 1944, matérias
regulares sobre folclore infantil, Cecilia Meirelles passa a
ser considerada autoridade no assunto, (...) integrando a
Comissdo Nacional de Folclore criada no IBECC em 1947
(Gontijo Soares, Lélia apud Meirelles, Cecilia).

%" Para aprofundar os estudos sobre aglio cooperativa, Howard Becker remete aos escritos de Simmel
(1898), Park (1950, 1952,1955), Blumer (1966) ¢ Hughes (1971 - especialmente pp.5-13 ¢ 52-64).
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No | Congresso Brasileiro de Folclore, realizado em 1951 no Rio de Janeiro, seu
presidente Renato Almeida da énfase as duas principais recomendacdes de

Cecilia, feitas no ano anterior, durante da Ill semana de Folclore de Porto Alegre:

a impregnagdo da disciplina do folclore na instrugdo
ministrada pelas escolas e o incentivo a criagdo de museus
de arte popular como um dos meios para atingir esse
objetivo. N&o se circunscreveram unicamente as
investigagbes dirigidas & vida infanti, contudo, o0s
interesses de Cecllia pela cultura popular. Foi ela
igualmente um dos primeiro folcloristas a debrugar-se de
maneira regular sobre a cultura material do povo, como
bem o demonstram os textos que escreveu para As Artes
Plasticas no Brasil, obra organizada por Rodrigo M. F. de
Andrade, assim como Aspectos da cerdmica popular,
publicado em Folclore (Gontijo Soares, Lélia apud
Meirelles, Cecilia).

Apaixonada pelo tema Cecilia realizou uma pequena exposicdo de
arte popular, em sua casa, nos dias 16,17 e 18 de margo de 1948, com objetos
provenientes de varios Estados do Brasil, bem como de artesanato sul-
americano, europeu, africano e asiatico. Obviamente, pensando essa produgéo
como folclore.

Ja a exposicdo dos artistas pernambucos, que langou Mestre
Vitalino, realizada no Rio de Janeiro, em 1947, por iniciativa de Augusto
Rodrigues, também um artista plastico, pode ser vista como marco do transito

dessa preocupacao para fora do ambito do folclore. Assinala a existéncia de um
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outro género de percepgao, apto a perceber o objeto de arte popular a partir de
seus valores estéticos intrinsecos.

Entretanto, mesmo quando essa exposicdo é tomada como
emblema do interesse pela producdo do povo, prevalece a tendéncia romantica
de enfatizar “o génio autoral”, fortalecendo o culto ao povo ingénuo, bom,
guardido das tradigbes e desligado das questdes materiais. Tal formulagédo opde
este tipo, aquele caracterizado pelo povo emergente das cidades, que produz sua
arte como um trabalho que claramente devera suprir seu sustento, e que, com sua
heterogeneidade, desorganiza a visdo de povo como um todo homogéneo.

Ainda que a arte popular esteja sempre apta a entrar no jogo do
comeércio, tanto no interior como nos grandes centros, paradoxalmente, o que tem
encantado os nao-artistas € a suposta auséncia do valor mercantil desta
producao.

Diferentemente da aquisi¢do de outras formas de arte, ndo se pode
estabelecer uma ponte entre o capital investido e o prestigio decorrente da
aquisicao de obras de arte popular, tal como é proposto por Bourdieu na sua obra
A economia das trocas simbdlicas (1992).

Portanto, o que estd em questdo na arte popular ndo é essa
distingdo que resulta da associagdo entre o gosto cultivado e o capital necessario
para a aquisi¢cao das obras de arte. Existe um fator de distingdo atuando que nao
vem do valor monetario da obra, nem da raridade, e, entretanto vem, a despeito
das idéias roméanticas que tendem a onublar a percep¢éo da obra a favor do autor

idealizado.
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Neste aspecto, & preciso distinguir no quadro conceitual que
proponho, a partir do estudo que fago de Bourdieu, os pontos em que concordo
ou nao com esse autor. Por exemplo, discordo com relagéo a sua visdo de arte
popular®®, que se define a partir dos extratos que a consomem e pelo fato de néo
ser praticada por um corpo de profissionais especializados que vivam de sua arte.

Essa duas premissas ja contrariam frontalmente o que, a meu ver,
caracteriza a arte popular brasileira, conforme a literatura sobre esse tema
demonstra® .

A arte popular da qual falamos, constituiu seu mercado; um corpo de
consumidores apto a recebé-la; permitiu o surgimento de profissionais, capazes
ndo s6 de produzi-la como de renova-la. Formou um corpo de receptores (que
identifica a producéo e criou critérios para julgar sua qualidade) e € notavel a
existéncia de uma rede de cooperagdo em torno dessa produgdo e da idéia de
“arte popular”. Uma rede de cooperagédo (entre artistas, lojistas, consumidores e
colecionadores) que tém contribuido para a sua legitimagao no campo das artes

plasticas e que deu origem a constituigdo de museus™ .

% ..0 que se denomina a arte popular (no sentido de sistema de bens culturais consumidos pelas classes
populares nas culturas estratificadas do Ocidente europeu) e que ndo passa, no essencial, de uma arte
erudita, de uma época anlterior, sistematicamente reinterpretada em fungdo de um tipo determinado de uso
social(...)Longe de ser a encarnagdo da prépria natureza e da espontaneidade ingenua, ndo passa de uma
deformagdo e de uma sobrevivéncia de uma arte anterior, que foi aristocrdtica e erudita no tempo em que
vivia sua prépria vida (Bourdieu, 1992, p.144)

? Frota, (1976; 1983,1987,1993);Baeta Neves, (1979); Coimbra , Martins & Duarte, (1980); Beuque,
(1994); Cabral de Mello, (1995).

*¥Existem no Brasil apenas 3 museus gerais sobre o assunto: no Rio de Janeiro situam-se os dois
maiores ¢ melhores (Casa do Pontal -Estrada do Pontal, 3295, Recreio, Rio de Janeiro, RJ - ¢ Museu
do Folclore Edison Carneiro -Rua do Catete, 181, Catete, Rio de Janeiro, RJ ); em Sdo Paulo, apenas
1 (Museu de Folclore Rossini Tavares de Lima - Parque do Ibirapuera, portdo 2, Sdo Paulo, SP), que
encontra-se atualmente fechado. No Rio, alguns museus dispGem em seus acervos de obras de arte
popular, especialmente 0 Museu Raimundo de Castro Maia ¢ o Museu Nacional de Belas Artes. Em
S#o Paulo destaca-se o Memorial da América Latina, com um bom acervo de algumas regides do pais
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Por todas essas outras razées é que recorri a Bourdieu. A meu ver,
o instrumental que ele desenvolve para o que chama de artes médias fornece
elementos que, aplicados ao campo de estudos em questdo, favorece a
visibilidade de alguns aspectos, especiaimente daqueles que dizem respeito a
consagracéo.

Pela originalidade desse caminho, onde o valor monetario nédo é
nem a unica nem a principal via de valorizagdo da obra de arte, optei pelo
exame dessa rede de cooperagdo que integra o que chamamos de arte popular a

partir do eixo do mercado por considera-lo ponto nodal nesta

ampla rede de pessoas em cooperag¢do, cujo trabalho é
essencial para o resultado final (Becker, 1977: 209).

Por esse meio busco compreender que valores norteiam essas

relagdes, até porque, este € um fato concreto: a arte popular brasileira constituiu
B

um mercado especifico, para onde convergem os interesses dos lojistas, artistas,

colecionadores e consumidores.

¢ de paises latino-americanos. Em Recife, PE, merecem destaque o Museu do Homem do Nordeste
(Fundagdo Joaquim Nabuco, Av. 17 de agosto, 2187, Casa Forte, Recife, PE) ¢ o Museu da Cidade do
Recife. Em Salvador, foi fundado em 1959 o Solar do Unhio, desativado alguns anos depois. Museus
regionais*: Museu Cascudo (Av. Mal. Hermes da Fonseca, 1398, Tirol, Natal, RN), Museu Théo
Branddo de Antropologia (Av. Duque de Caxias, 1490, Maceid, AL), Centro de Cultura Popular
Domingos Vieira Filho (Rua do Giz, 205, Sdo Luis, MA), Museu do Folclore da Comissdo mineira de
folclore (R. Carajés, 150, Belo Horizonte, MG), Centro de Artes e Tradi¢Ses de Paraty (Rua Samuel
Costa, 29, Paraty, RJ), Museu de arqueologia e arte popular de Paranagud, PR; Museu da Cidade de
Salvador, BA; Museu Artur Ramos, Fortaleza, CE; Museu afro-brasileiro de Sergipe, Laranjeiras, SE;
Museu antropolégico da Universidade Federal de Goids, Goifnia, GO; Museu do Homem do Norte,
Manaus, AM; Centro Cultural So Francisco, Jodo Pessoa, PB; Casa de Cultura Popular de Mestre
Noza, Juazeiro do Norte, CE.[*Fonte: Coordenagio de Folclore e Cultura Popular, MINC]
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2.2.1 A circulacdo da arte popular

Habitualmente, no Brasil, os artistas populares sdo procurados nos
seus locais de origem pelos lojistas que, por sua vez, fazem as obras circularem
entre o publico, os colecionadores e os criticos. Assim, eles procedem uma
primeira selec¢ao, feita a partir da 6tica comercial, que |hes é propria. No entanto,
ainda que o critério do interesse pela venda seja fundamental, ele ndo é o Unico
que prevalece. Ha, por exemplo, o interesse estético propriamente dito e pelo
encontro de novos artistas. O comerciante de arte popular que enfocamos
constitui um tipo que, empolgado com a “arte do povo”, investe na sua divulgacao
e se emociona com a producdo e seus autores, a despeito da prépria busca do
lucro. Se, por um lado, pode-se ver nessa atuagdo um dinamismo necessario a
manutengdo da atividade, por outro fica evidente que é feito um investimento de
outra ordem que ndo a meramente econémica. Existe um lucro simbdlico - que se
explicita para além dos interesses monetarios, nos ganhos de poder e de
prestigio. *'

As particularidades desse campo nos levam a observa-lo aqui da
mesma forma como Pierre Bourdieu faz com o jazz, o cinema e a fotografia, ou
seja, como

arte média em vias de consagrag¢do (Bourdieu, 1992:148).

1O rendimento simbdlico de uma forma particular de competéncia cultural é efetivamente fungdo
de seu grau de legitimidade e, por esta via, seu poder de distingdo ou de discriminagdo (variando
conforme seja praticada nas trocas entre membros das mesmas classes ou entre membros de classes
diferentes (Bourdieu, 1992:148), que € o caso do mercado em relagdo aos produtores de arte popular.
Ver ainda MICELLI, Sérgio. A forca do sentido. Introdugio do livro A economia das Trocas
Simbdlicas. Bourdieu, Pierre, 1992,
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As artes médias integram o sistema de producédo de bens simbdlicos - que se
forma pela oposicao de dois grandes campos (da produgéo erudita e da industria
cultural), cujas diferencas se estabelecem a partir da maneira como cada qual se
relaciona com os sistemas de consagracao e legitimagdo. Bourdieu observa que
somente alguns iniciados adotam diante delas a mesma postura devota que é
comum as artes ja legitimadas. Ou seja, apenas aquelas pessoas que

compartilham

de conhecimentos ainda restritos ao grande publico (idem),

podem perceber sua natureza especial.

A nosso ver, essa producdo que transita nesse circuito de produgéo
artistica  vem passando, nos ultimos 20 anos, por um processo de
consagragdo, nos moldes preconizados por Bourdieu. Produzida
contemporaneamente, n&o é legitimada pelo sistema de ensino e também néo
constitui objeto de sangdes materiais ou simbodlicas, positivas ou negativas, de
que dependem a competéncia ou incompeténcia no ambito da cultura oficial. Isso
quer dizer que, por néo haver consenso sobre os dominios conceituais desta
forma de arte, discorrer sobre ela, com base em estereétipos ou nao, dificilmente
informa sobre a competéncia cultural de quem o faz, conforme demonstram as

ambiglidades que percorrem as muitas tentativas de classificagdo da arte
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popular. Por ndo existir acordo sobre o que define essa produgéo, ndo ha como
valorar o discurso a seu respeito, nem saber se 0 que € dito € uma asneira,
passivel de provocar vergonha, ou se, ao contrario, & algo brilhante, digno de
respeito. Um exemplo disso é a variedade de nomes pelos quais se pretende
diferenciar as manifestacdes da arte popular, que oscilam entre: arte ingénua,
arte insita, arte folclérica, arte incomum, arte casual, arte primitiva”, artesanato,

arte “naif’, etc... - e, vale lembrar, quem nomeia nem sempre leva em conta que

todas as formas culturais nas quais 0s historiadores
reconhecem a culfura do povo surgem sempre, hoje em
dia, como conjuntos mistos que reunem, numa mesma
meada difici de desembaragar, elementos de origens
bastante diversas. (Chartier, 1988:55)

Essa multiplicidade de designagdes, que encontra sua razdo de ser na propria
complexidade do cenario cultural brasileiro, ndo contribui para o esclarecimento
das particularidades do que é tido por arte popular, e ainda da margens a

avaliagdes confusas, conforme anota Baéta Neves (1979: 32-40) *.

2 Termo usado em diversos significados na histéria e na critica das artes. No sentido mais amplo, designa a
arte das sociedades situadas fora das grades civilizagdes ocidentais e orientais - a arte pré-colombiana ¢
englobada pelo termo, muito embora fosse em grande parte produzida por povos altamente desenvolvidos.
Por extensdo, a palavra ¢ aplicada a outros campos da arte que paregam pouco sofisticados em comparagio
com um dado padrdo. Assim, o termo ja foi largamente empregado em referéncia a pintura européia pré-
renacentista (particularmente com relagfio as escolas italianas e neerlandesa; esse uso, porém, subststanciado
na expressdo “os primitivos flamengos™), ¢ hoje muito menos comum e ndo apresenta mais implicagGes
pejorativas: uma importante série de livros sobre a arte primitiva dos Paises Baixos, publ. na Bélgica a partir
de 1951, ¢ chamada Corps des Primitifs Flamands. O termo primitivo também ¢ empregado como sinonimo
mais ou menos exato de naif. DICIONARIO OXFORD DE ARTE. Martins Fontes, S8o Paulo, 1996, pp.
427/428.

B Como nunca foi ensinado a praticamente nemhum brasileiro que arte popular é arte, hd um
fenémeno curioso entre os expectadores de tal tipo de produgdo estética (Baéta Neves, 1979, p.42),
que resulta na tentativa continua de entendimento do fenémeno de arte através da nomeagéio que
resulta (..) numa série de explicagdes que procuram descobrir o que verdadeiramente sdo aqueles
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Entretanto, se o interesse pela delimitacdo deste campo da
produgdo popular permanece atuante - através do trabalho de um grupo de

pessoas -, somos obrigados a refletir, como Marcel Mauss :

toda atividade social que, em uma sociedade, criou para Si

mesma uma estrutura e a qual um grupo de homens se

dedicou de maneira especial, corresponde a uma

necessidade da vida desta sociedade (Mauss: 1992).

Os préximos capitulos investigam as redes de cooperagdo que se
estabelecem entre tres personagens sociais centrais desse conceito de produgao
cultural: os lojistas, os artistas e os colecionadores. Investigar os processos pelos
quais os diferentes grupos atuam, movidos pelo interesse na arte popular, pode
contribuir para elucidar ndo s6 a que necessidades essas agbes correspondem

como também para uma visdo mais ampla e compreensiva da arte popular

brasileira.

objetos que ndo sdo nem confundiveis com a produgdo estética culta nem com a produgdo
caracteristica da industria cultural (idem:43).
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2.3 O ACERVO E O COLECIONADOR -
O GOSTO E A INDIVIDUALIDADE
NA SELECAO DA ARTE POPULAR

2.3.1 O acervo da Casa do Pontal

Como referi acima, ainda ndo surgiu uma denominagdo satisfatoria
para sintetizar essa produgdo de arte que nos interessa entender. Os muitos
conceitos desenvolvidos visando abarcar a totalidade dessa produgdo denotam
que essa idéia vem sendo elaborada, em muitos e diferentes niveis, numa
constante interagdo com a realidade. Dai a proliferagdo de designacgdes, que
correspondem, cada qual, a um dado movimento de aproximagdo com uma linha

tedrica diferente.

Por ndo encontrar um conceito satisfatoério, sigo com Mauss,
adotando o critério da “categoria nativa” e perguntando: como Jacques Van de

Beuque define a arte popular brasileira?

A definigdo de arte popular ja foi objeto de incontaveis
debates e controvérsias, uma vez que essas duas palavras,
“arte” e ‘popular’, ao se juntarem, paradoxalmente se
ampliam e se restringem. (...) ...0 objeto de arte popular,
uma vez acabado, ja exerceu sua fungdo. Ele é fruto de
uma expresséo artistica, existe para ser visto (...) Por fim,
vale assinalar que a grande definigdo de arte estad na
capacidade criadora do artista expressar ou transmitir
sensagoes ou sentimentos. E a arte popular é aquela que
carrega o espinto de um povo, capaz de transformar
matéria em coisa viva, emocionante, uma realidade mégica
brotando com forga e poesia. (Beuque, 1994)
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Entretanto, como o proprio autor sugere, optei por perceber o que
ele define por arte popular a partir das suas escolhas e da observagdo de seu
percurso, até porque sua pratica tem um nivel de profundidade que o satisfaz, ao
contrario de seu discurso teérico, com o qual Jacques ndo estabeleceu a mesma

intimidade:

(...) Por ndo possuir formagdo antropolégica ou sociolégica
nem qualquer outro tipo de preparo em areas adjascentes,
ndo me considero qualificado para elaborar teorias (idem)

Portanto, no ambito dessa dissertacdo, chamo de arte popular
aquela produgéo plastica de objetos tridimensionais que o colecionador Jacques
Van de Beuque elegeu para compor sua cole¢do. Por este motivo, torna-se
importante contextualizar sumariamente o acervo, pois € a partir dele que se
depreende nosso objeto de estudo. Como veremos, o proprio exame do acervo
traz a tona a estreita vinculagdo entre a constituicdo do acervo e a trajetéria do
colecionador.

A Casa do Pontal é hoje um Museu, aberto a visitacdo, a partir do
movimento que principia em meados de 1988, com a criagdo de seu estatuto
juridico e o tombamento de parte do acervo e culmina com sua abertura para o
publico em geral, a partir de 16 de janeiro de 1993. Abriga um contingente de
mais de 4.500 pecas. E considerada hoje a mais expressiva e completa colegéo

de Arte Popular Brasileira. Entretando, a exceléncia de seu acervo ja é



34

reconhecida ha mais de vinte anos. Ao comentar a atribui¢cdo do Prémio Estacio
de Sa a Jacques Van de Beuque, em 1976, o critico de arte Roberto Pontual

dizia:

Jacques exemplifica um tipo rarissimo entre os ja reduzidos
colecionadores de arte no Brasil (.) ele veio
pacientemente reunindo o que se pode com seguranga
afirmar ser a maior, a mais completa e diversificada colegdo
de arte popular de que dispomos. E, ndo sé6 reunindo como
estruturando dentro de um cuidado de conservagéo que até
mesmo inumeros de nossos museus ainda ndo sabem
demonstrar (Jornal do Brasil, 1976).

Ao comprar as primeiras pegas do que viria a constituir o acervo da
Casa do Pontal, Jacques Van de Beuque ndo punha em pratica nenhum projeto
racional de proteger um patriménio ameagado, nem percebia, em 1951, que ali
estava o fundamento de uma ampla cole¢ao. Apenas adquiria objetos de arte dos
guais gostava e, mais do que isso, reconhecia nas pecas o talento de artistas que

vira trabalhar com destreza e fluidez.

Eu vibrei com a arte do povo. O artista trabalha sem ver.
Sua méo parece autébnoma. E como o pianista, que toca
com a alma, com o sentimento, que ndo procura pelas
teclas e notas para fazer sua arte. E a arte de uma vida. Eu
nunca tinha visto uma pessoa pegar o barro, um matenal
plastico e alcangar tdo rapidamente formas elaboradas
(Beuque, janeiro, 1993).



IL2: Ordenha. Mestre Vitalino, PE
Fonte: Foto de Romulo Fialdini. In: Beuque, J.V. A arte popular brasileira.
Céamara Brasileira do Livro, 1994,

Francés de Bavay, pequena vila no norte, proximo a Valenciennes,
onde inicialmente estudou Belas Artes™, chega ao Rio de Janeiro em 1946, e
aqui se radica. Motivado pela atracao por objetos da arte popular brasileira, que
encontra durante as viagens pelo interior do pais, Jacques vem a constituir o mais

importante acervo da atualidade.

* Ver cronologia, no Capitulo 4.
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IL 3: Foto:Vista da galeria superior. Casa do Pontal.
Fonte: Foto de Fernando Lemos. Revista VEJA (Rio) Ano2, N° 4, janeiro/1993.

Entretanto,quando pergunto quais foram os critérios utilizados por

ele na aquisi¢ao das obras, Jacques responde:

Né&o posso dizer porque esta pega é melhor do que aquela,
na maioria das vezes. Apenas sei que uma me fala mais do
que outra. A peca fala por si (Beuque, janeiro, 1993).

Para explicitar o seu gosto pessoal, utiliza uma caracterizacdao em

negativo, tomando-o0 como

“um saber que n&ao-se-sabe” [e que é] perfeitamente
evidente na definicdo leibniziana do gosto ( o gosto
enquanto distinto da inteligéncia consiste nas percepgdes
confusas que ndo poderfamos explicar suficientemente.
Trata-se de algo semelhante ao instinto) (Leibniz apud
Agamben, 1992:144).
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Essa idéia de gosto como uma outra forma de conhecimento, que

se opde tanto a sensagdo quanto a ciéncia, e € ao mesmo
tempo prazer e saber é o trago dominante das primeiras
definigbes de gosto como juizo do belo (Agamben, 1992, p.
144).

E este gosto aparentemente inapreensivel, que vamos tentar
apreender através da observagdo do acervo reunido na Casa do Pontal.

Considerando ainda que o gosto

representa o conjunto das normas extremamente fluidas ou
largamente inconscientes que, num dado contexto cultural,
definem a propriedade da linguagem e de estilo sem a qual
0 deleite que a obra estabelece ndo seria alcangado, e
canalizam a sensibilidade privada do artista de modo a
fazé-la coincidir com a sensibilidade coletiva (Ferrucci,
Enciclopédia Einaudi, 1992: 127).

E também que, num certo sentido, a expressdo deste gosto que
levou Jacques Van de Beuque a configurar o acervo da forma como ele se
apresenta hoje, localiza-se num tempo preciso: foi todo composto durante a
segunda metade deste século. Assim, a Casa do Pontal oferece o testemunho de
uma época delimitada mas, mesmo representando uma visdo seletiva e parcial da
arte popular brasileira, ainda assim abarca uma ampla perspectiva historica e
geografica possibilitando a exploragdo de tematicas e o exame das preocupagdes

mais recorrentes no ambito das artes e das criagées do imaginario.
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Barro, madeira, areia, ferro, tecidos e outros materiais expressam,
em miniaturas ou grandes formas, da mais pueril cena do cotidiano a simbologia
mais fantastica. Encontram-se documentadas a dramaticidade da esculturas de
Manoel Gaidino, de Pernambuco, com seus monstros oniricos; a singularidade
das reconstrugdes memoriais de Antdnio de Oliveira, Minas Gerais; a maestria na
composigao das cores de Edgar, do Ceara, esculpindo verdadeiros cenarios de
areia no interior de garrafas - artistas e objetos que traduzem uma sofisticada
imaginacao criadora.

A qualidade provocativa, segundo Van de Beuque, ndo-traduzivel
em palavras, presente nas obras que compdem o acervo € freqlientemente
evocada como tendo norteado suas escolhas. Na tentativa de encontrar alguns
indicadores que colaborem para esclarecer o significado dessa atribuigdo -
qualidade provocativa - relacionamos alguns fatos que dao conta dos aspectos
privilegiados por aquele colecionador na composi¢céo da colecgéo:

1. Jacques Van de Beuque principiou ( e manteve por muito tempo) sua
colegdo adquirindo objetos em Recife, PE, feitos por pessoas com forte vivéncia
rural;

2. Adquiriu principalmente obras em viagens pelo interior do Brasil. Ou
seja, aquelas produzidas em localidades distantes dos grandes centros, muitas
vezes sem possuir energia elétrica ou sem contar com uma rede de transportes

eficiente e/ou constante (Alto do Moura, PE; Tracunhaém, PE; Juazeiro, CE).



IL 4: Foto: Velho e velha comendo banana. Zé Caboclo, PE.
Fonte: Acervo J.V.B. (autoria indeterminada)

3. Manteve o foco nos aspectos plasticos, nao considerando como critério
de aquisicdo o valor histérico, folclérico ou cultural dos objetos e sim seu gosto

pessoal;

4. Buscou o raro, o inacessivel e para isso dispendeu energia e trabalho.

Ou seja, n&o se contentou com o que estava a mao:

N&o sei se fui obsessivo. Mas que andei a procura, andei
(Beuque, janeiro, 1993);



IL 5 Foto: Roda. G.T.O. (Geraldo Teles de Oliveira), MG
Fonte: Acervo JVB. (autoria indeterminada)
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5. Privilegiou a aquisicdo direta dos objetos, isto &, valorizou o contato
direto com os artistas procurando conhecé-los, € chegando a estabelecer
longas amizades com alguns artistas que, “coincidentemente” s&o aqueles cuja
obra € mais abrangente no ambito da colecdo ( e que sdo Anténio de Oliveira e

Adalton Fernandes Lopes);

IL 6 Foto:Adalton Fernandes Lopes IL 7 Foto: Anténio de Oliveira no Morro da Urca
Fonte: Foto de Luiz A. Dualibe e Antonio onde mantinha uma exposicéo de seus
D'Athoughia. Cartdo. Projeto Artesanato “bonecos”.

Brasileiro. INF/ FUNARTE. Fonte:Acervo JVB (autoria indeterminada)

6. Desprezou a aquisicao de obras consideradas naif, primitivas, ingénuas,
(em geral, pinturas e desenhos) tao a gosto do publico europeu e facilmente
encontravel nas ruas da cidade do Rio de Janeiro, a venda, pelo menos a partir

da década de 60;

7. Nao se deixou seduzir pela produgao popular urbana, aquela
apresentada nas calgadas, feiras (inclusive a hippie, de lpanema) e nas lojas de

souvenirs para turistas;
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8. Nao comprou objetos utilitarios, no sentido mais objetivo desta palavra.
Excetuando-se potes e vasos, nao adquiriu panelas, jogos de jantar e aimogo,

produzidos ja como resposta a- demanda do consumo de bens “rusticos” ou

“ecoldgicos.

IL 8 Foto: Artesanato de varias regides do Brasil
Fonte: Foto da autora. Interior do Exposicao Arte Popular e
Artesanato no Brasil. Riodesign Center. Novembro/1894.

9. Nao se interessou especificamente pela produgao daqueles autores, a
priori considerados doentes mentais, ou mesmo pacientes psiquiatricos. O que
ndo quer dizer que ndo possua obras de muitos autores tidos por outsiders
(liminares), como por exemplo Anténio Poteiro, G.T.O, Nhé Caboclo, Ulisses e

Galdino.
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10. Valorizou a invencao de novos temas como também a invencao de
novas formas para temas recorrentes. Isto €, elegeu como valor a
espontaneidade criativa nos temas mas também as solugdes formais para temas
recorrentes e até tradicionais. Como & o caso, respectivamente, das repetidas
cenas rurais (retirantes, boizinhos, trabalho, etc...) ou entdo, dos presépios, que a
despeito da vulgarizacdo tematica sdo tratados de maneiras originais por seus

diversos autores;

AR L e\ A e i 2

IL 9 Foto: Barco. Nho Caboclo. Recife, PE.
Fonte: Foto de Rémulo Fialdini. In: Beuque, J.V. A arte popular brasileira
Céamara Brasileira do Livro, 1994,
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11. Sem ter tido a intencéo de privilegiar materiais,_ o acervo hoje apresenta
uma hierarquia absolutamente visivel: prevalecem os objetos ceramicos, seguidos
pelos feitos de madeira.l Em flagrante menor quant.idade seguem-se O0s
minusculos bichinhos de miolo de péo e aquelas pegés feitas de materiais
diversos - tecido, pena, ferro, gesso, areia (que Jacques dénor‘nina, mistos);

12. Excetuando-se a colecdo de ex-voto, de carater expressamente
religioso, sO adquiriu objetos compreendidos, pelo rrienos' pelo artista, como
sendo arte, sejam v.oltados para o mercado ou ndo. Isso quer dizer que ndo saiu
por ai, procurando. em objetos feitos pelo povo tragos de artisticidades ocasionais
(uma roda de agua de um velho rﬁoinho de cana; objetos em desuso, como por

exemplo, integrantes de uma casa de farinha) ou entéo, antigui_clades.

Diante das obras, e considerando as exclusées como propositais,
percebemos que o conjunto reunido tem fronteiras determinadas.

Entretanto, longe desta seleg¢do limitar o entendimento deste
universo da qual ela é parte, a propria fronteira daql.iilo que se constifui enguanto
“‘parte” de um todo, o acervo permite a percepgédo do todo e, contraditoriamente,
nos faz esquecer do recorte feito pelo colecionador.

As escolhas, presididas por critérios muito especificos, demonstram
que o “gosto”, o “intraduzivel em palavras” € produto de uma vasta interlocugéo
com concepgdes correntes, alternativas e, em muitos casos, divergentes, de arte

popular.
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Figura

IL 10. Garrafas de areia. Autores nédo identificados.
Fonte: Guy Van de Beuque.

IL 11. Ex-voto. Todo ex-voto & IL 12. Ex-voto.
andénimo. Fonte: idem.
Fonte: Acervo Jacques Van de

Beuque. Autoria Indeterminada.
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Os contrastes entre linguagens e tematicas diversas mostram a
convivéncia de expressdes artisticas numa sociedade plural, marcada pela
diferenga. Confirmam que no ambito desse universo aparentemente ilimitado da
produc&o visual, estética e do imaginario, Jacques Van de Beuque fez eleigbes.
Essas escolhas, mesmo pessoais, ndo séo inapreensiveis.

Pelo contrario, considerando o tempo empenhado na reunido das
obras que compuseram o acervo (45 anos), podemos dizer que houve uma logica
estruturante que foi seguida a risca.

Resta saber, onde mais podemos encontrar referenciais que nos
permitam entender o contexto onde essa estrutura se articula. A primeira
indicagdo nos faz pensar no comprometimento de Jacques com o exercicio de seu
gosto pessoal. Afirmando-o, valoriza sua prépria individualidade. Ao mesmo
tempo, quando adquire objetos, e mesmo quando ndo consegue conceitua-los,
afirma a importancia da individualidade e subjetividade do artista, expressa na
diferente maneira como cada um interpreta na obra a realidade do cotidiano ou de
suas proprias fantasias. Assim, reafirma sua busca pelo carater unico que se
depreende apenas das obras onde a marca da individualidade esta presente.

Quando enfatiza o fato de sé adquirir objetos que togquem sua
individualidade, que mexam com seus sentimentos e sensagdes, esta escolhendo
objetos que tragam evidente essa mesma qualidade. Isto & que mostram o
desempenho da individualidade de seu autor, que pode se manifestar tanto numa

forma original e num tema recorrente (como por exemplo, os presépios), como
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num tema original e numa forma hoje tradicional (como os “bonecos” nordestinos).
Estd em jogo a capacidade do autor em exercer sua individualidade, sua
liberdade de criagdo, mesmo quando se trata, em alguns casos, de uma
produgédo cujo carater comunal se evidencia. Em meio a uma produgédo onde ha
semelhangas evidentes, o colecionador elege o dessemelhante, o que escapa ao
lugar comum.

Isto permite que haja uma infinidade de objetos sem condigbes de
serem incorporados no acervo, ja que muitos ndo possuem, aos olhos do
colecionador essa qualidade rara que sempre emana da obra, e que € definido
apenas pelo seu gosto pessoal.

Relativamente a visdo e a audigdo, o gosto na tradicdo da cultura
ocidental é classificado como o sentido mais baixo, cujos prazeres o homem
partilha com os outros animais. Mas, a imagem do gosto na arte amplia esta

nogao:

Quando, no decurso dos séculos XVIl e XVIII, se comega a
distinguir uma faculdade especifica a que sdo confiados o
Jjuizo e o gozo da beleza, é justamente o termo ‘gosto”,
oposto metaforicamente como um “sobre-sentido” a
acepgdo propria, que se impde na maior parte das linguas
européias para indicar aquela forma especial de saber que
goza o objeto belo e aquela forma especial de prazer que
ajuiza a beleza (Agamben, 1992:139).
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O gosto tem sido visto como uma forma de “conhecer’, sendo
reconhecido seu carater enigmatico. O filésofo Emanuel Kant, em 1790 ( na

Critica do Juizo)'® situa

0 enigma do gosto numa interferéncia de saber e prazer
(idem).

Um prazer que goza o conhecer mas n&o pode explicita-lo. E o gosto
que permite ampliar as fronteiras do campo estético, arejando com a liberdade de

novas escolhas os sistemas fechados.

O juizo do gosto remete para algo que esta no proprio
sujeito e fora dele, que ndo é nem natureza nem liberdade,
mas esta associado ao principio desta ditima, quer dizer, ao
supra-sensivel, no qual a faculdade teorética e a pratica se
conjugam de uma maneira comum mas desconhecida
(idib.,p.217).

Esse gosto quando legitimado - seja em que sentido for - permite
marcar simbolicamente uma distingdo, na medida em que confere uma marca
comum aos membros de um grupo particular, distinguindo-os dos estranhos ao
grupo (Bourdieu, 1992, p.18).

Neste sentido, a Casa do Pontal e 0 acervo nela reunido sao

legitimados através da legitimagdo que € conferida ao gosto qualificado de seu

'YK ANT, I. Kritik der Urteilskraft, Lagarde un Friederich, Berlin und Libau (trad. ital. Laterza, Bari, 1969)
apud AGAMBEN, G. Gosto. Enciclopédia Einaudi. Imprensa Nacional - Casa da Moeda, Lisboa, 1992.
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criador. E o reconhecido “bom gosto* de Jacques Van de Beuque, que permite
que a Casa do Pontal seja eleita por seus pares (outros museus, privados e
publicos) como um dos mais belos do Brasil'" .

Pelas razbes acima expostas, no Capitulo IV destacaremos a
trajetéria pessoal de Jacques Van de Beuque com vistas a elucidar os valores que
séo tomados por referéncia para que se aceite seu gosto (exercicio de liberdade e
prazer visando o conhecimento) como valido.

Por ora, chamamos a atengdo para sua formagédo (erudita) na
Escola de Belas Artes; o sucesso de seu trabalho como “designer”; o impacto

visual que provoca a exposigcédo das obras na Casa do Pontal e a intensa rede de

' Segundo os membros do International Council of Museums (ICOM), associado 4 UNESCO, recentemente
presentes ao Rio por ocasido de seu XVIII Congresso Anual, “é um dos mais significativos museus do
mundo, pela sua completude tematica, extensdo do acervo, forma de apresentagdo das obras e localizagdo.”
Foi o Museu que mais os impressionou em sua estada no Rio de Janeiro. “4 Casa do Pontal ndo é apenas
um museu completo de Arte Popular Brasileira... pode ser considerada como um verdadeiro museu
antropolégico, tnico no pais a permitir uma visdo abrangente da vida e da cultura do homem brasileiro”.

Participantes do XVIII Congresso Internacional Anual do ICOFOM, érgdo do International Council of
Museums (ICOM), associado & UNESCO, realizado no Rio de Janeiro, que assinaram cartas enderegadas ao
Ministro da Cultura, Sr. Francisco Weffort ¢ ao Prefeito da Cidade do Rio de Janeiro, Sr. César Maia, em
maio/1996: Presidente do ICOFOM, -Vice-Presidente Honordrio do ICOFOM e Coordenadora Regional do
ICOFOM para a América Latina e Caribe, Secretdria do ICOFOM. Laboratoire Musées de France - Louvre -
Paris; Secretdria do ICOFOM, india; Presidente do Comité do ICOM Burkina, Africa; Presidente do
Comité Brasileiro do ICOM e Diretora do Museu Imperial de Petropolis, RJ; -Diretora-Tesoureira ICOM e
Chefe do Museu Casa de Rui Barbosa FCRB; Diretor da UNESCO, Chair of Museology and the World
Heritage Masaryk University; Brno - Czech Republic; Conservateur General, Musée National des Arts et
Traditions Populaires (Paris); -Reitor da Fundagdo Universidade Rio de Janeiro (UNI-RIO); Vice-Reitor da
(UNI-RIO); Decano do Centro de Ciéncias Humanas da UNI-RIO; Pro-Reitora de Ensino e Graduagdo da
UNI-RIOQ; Vice-Diretora do Museo Historico Nacional de la Casa del Virrey Liviers, Alta Gracia, Cordoba.
Argentina; Vice-Presidente da International Society of Education through Art - UNESCO; Presidente do
Centro Cultural Teatro Guaira, Curitiba; Administradora do Museu de Arte de Santa Catarina;
Coordenadora Cultural do Museu de Arte Contempordnea da Universidade de Sdo Paulo (USP); Professor de
Historia da Arte, Université de Montréal, Canad4; Diretora da Divisdo Cultural do Museu de Arqueologia e
Etnologia da USP; Expositor do Museo Joset Uriburu Numsmatico, Buenos Aires, Argentina; Coordenadora
de Cultura da Fundacién Polar; Diretora Geral do Museo de los Metales, Cuenca, Equador; Diretora do
Museu Castro Maya; Editor da Chinese Society of Museums; Director do Museo del Radio Club Cérdoba.
Argentina; Professores de Museologia da UNI-RIO.
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Figura

IL 28. Cavalo Marinho. Capitdo Pereira.
Fonte: Foto de Cafi. Catalogo da Exposicéo “A arte do povo brasileiro”. MASP/SP,

IL 29. Obras de Nino. Juazeiro do Norte, CE. IL 30. Obras de Nino. Juazeiro do Norte, CE.
Fonte: Acervo J.V.B. (autoria imprecisa) Fonte: Acervo J.V.B. (autoria imprecisa)
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relagbes que sempre manteve com artistas, independentemente dos rétulos com
que eles foram reconhecidos em cada época.

Tendo indicado a estreita associagdo entre o acervo e 0
colecionador, continuo recuperando a idéia dos elos cooperativos, examinando o
outro extremo desse circuito de produgdo cultural: os artistas que criam os

“mundos de arte”.

2.4 CRIACAO ARTISTICA E CONTEXTO SOCIAL

Para o estudo das cooperagdes constitutivas dos mundos das artes,
pensar sobre o lugar dos artistas populares € um laboratério privilegiado, na
medida em que, o proprio lugar ocupado por esses profissionais hoje, n&o nasce
no seio de sua prépria comunidade de origem e, pelo contrario, é fruto da sua
“descoberta” por pessoas ou grupos, exteriores a ela.

Entretanto, tal relagdo ndo se configura como passiva, mesmo
considerando que ela corresponde a legitimagdo que membros de alguns grupos
sociais (elite e classe média), conferem a membros de outros grupos (povo),

conforme Coimbra, Martins & Duarte (1980:1):

A presenca da escultura popular no circuito oficial de arte é
consequéncia do crescente interesse de intelectuais e
artistas por esses produtos da imaginagéo e do trabalho do
povo, vistos como manifestagcdo cultural significativa, de
carater estético (...).
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Lembrando que o conceito de “povo’ é uma atribuicdo, pensamos
que a produgo da idéia de artista popular se faz em meio a um embate interativo,
0 que supde criagdo conjunta, ou parte a parte, num trabalho de troca e conflito
(Becker, 1977).

A exposi¢ao individual das obras de Vitalino Pereira dos Santos, na
década de 1940, no Rio de Janeiro, € um marco nessa historia pois € a partir dela
que a denominagdo artista popular passa a ser utilizada com um sentido
semelhante ao que tem hoje. E se refere, antes, ao universo de producgéao feito por
uma categoria especifica de produtor pertinente ao universo das camadas
populares, do que a um género especifico de produto. De |& para ca, mesmo
causando o inevitavel e recorrente incémodo, a nogdo sé tem se firmado. Néo é a
existéncia de um estilo ou tipo de objeto que constitui a singularidade dessa
producdo artistica, mas sim, o ambiente social, de multiplos perfis, onde vivem
seus autores, que é identificado ao universo social das camadas pobres e
subalternas.

Mas, contraditoriamente, no inicio, o0 que deu legitimidade ao artista
foi a percepcdo de uma obra especifica, e ndo foi priorizada a origem social do
seu autor, até porque ndo se tratava da produgdo indistinta de “bonecos’, -
esculturas em ceramica, em geral feitas por criangas -, encontrados com relativa

facilidade nas feiras nordestinas.
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Quando o artista plastico Augusto Rodrigues elege os bonecos de
Vitalino Pereira dos Santos como os mais significativos entre os que integraram
aquela exposigéo, esta sendo feito uma escolha pessoal de lado a lado. Augusto
Rodrigues escolhe Mestre Vitalino e ndo outro escultor.

A descrigdo de um encontro entre eles ocorrido na Feira da cidade
de Caruaru, em Pernambuco, onde Vitalino expunha e vendia suas obras, pode

contribuir para explicitar o que afirmamos:

- Mas, Vitalino, como é que vocé chega a fazer essas
coisas, essas obras que considero de arte, essas coisas
lindas, essas formas tdo harmoniosas. Como €& que
acontece?

- Major, é tdo simples: é sé entrar no ritmo (Catélogo da
exposicdo Mestre Vitalino realizada no CCBB entre 19 de
agosto e 26 de setembro de 1993).

O idealizador da Escolinha de Arte do Brasil reconhece como arte
aquela produgédo e a revela para outros segmentos da sociedade brasileira. E ele

quem diz a Vitalino que sua obra é arte e sua pessoa, um artista.

A partir dessa exposicdo a atencédo das elites artisticas foi
despertada para aqueles trabalhos toscos em barro que tdo
ingenuamente retratavam as comunidades interioranas do
Nordeste. Como \Vitalino se destacava entre seus
companheiros de arte, acabou por ver seu nome
reconhecido como o “mestre do Barro” (Cabral de Mello,
1995, p. 147)"

'2CABRAL DE MELLO, Paulino, 1995, p.147.
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Outros exemplos ddo conta da presenga desse elemento externo
para apontar e reconhecer a existéncia do artista popular, como pode ser
verificado em Prado Valladares no prefacio do livro Mitopoética de 9 artistas

brasileiros, de Coelho Frota (1978:1):

(...) “O paraiso Perdido e Recuperado” de Julio Martins da
Silva - alias artista revelado por Lélia Coelho Frota -, sendo
pintura, ndo deixa de ser um dos exemplos de simbolismo
lirico de maior enternecimento.(...)

(...) Ha um capitulo muito estranho, aquele de “Madalena
Santos Reinbolt escreve o mundo em seus quadros de /8"

Conta a histéria de uma empregada doméstica, cozinheira,
descoberta pintora por sua patroa, Lota Macedo Soares

(...)

Ou, em Coelho Frota, no livro Brasil, “Arte Popular Hoje” (1987:16):

Vitalino foi revelado na década de 40 ao publico erudito,
como decorréncia do interesse que tiveram os intelectuais
no Movimento Modernista de 1922 (...)

Mas se voltarmos a Caruaru, perguntaremos: quais foram, para
aquele autor, as consequéncias decorrentes do interesse por suas obras? Em
primeiro lugar, passou a vender suas pecas com mais facilidade. Depois,
acorriam pessoas de todas as partes, confirmando seu lugar especial, e atraidos
por tudo que dizia respeito ao seu mundo. Numa regido, onde os fenémenos de

poder e fama individual até entdo estavam ligados ao coronelismo, ao
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banditismo ou a religiosidade, o reconhecimento de Vitalino surge como uma nova
possibilidade da manifestagdo da individualidade.

No entanto, apesar da relevancia que a marca individual tera para
0 sucesso das outras produgdes, que nascem apos esse primeiro momento, néo

parece ter sido a percepgao disso que tenha motivado o surgimento de

uma verdadeira escola que se desenvolveria
gradativamente em torno de Vitalino, para desencadear,
com sua morte em 1962, a afirmagdo e o definitivo
reconhecimento do nucleo do artistas populares em
Caruaru (Coimbra& Martins& Duarte, 1980: 42).

e sim, a oportunidade de geragdo de renda numa regido carente de trabalho
remunerado. Pode-se argumentar que ndo bastava existir a necessidade; era
preciso algo mais para justificar a eclosdo desse fenémeno, que se multiplicou
em varios nucleos pelo interior do pais. Entre os fatores que contribuiram para
isso, destaca-se o fato de existir uma tradigdo cerémica forte no Brasil e de haver,
no caso de Caruaru, uma base cultural homogénea que permitiu o compartilhar
das experlié-ncias, em diversos sentidos e niveis, conforme os relatos de Manoel

Euddcio, Zé Rodrigues e Zé Caboclo:

Manuel Eudécio: Quando veio, ele- [Vitalino] ja fazia umas
pecas bem feitas: os bois grandes, o0s retirantes, o0
casamento, 0 cacador atirando nas ongas...Eu ficava
olhando, olhando, até que um dia fiz. A primeira vez levei
pra feira uns quinze bonecos, botei la no chdo, no cantinho.
Acabei apuranda setenta e cinco mil-réis. (...)JComecei,
entdo, trabalhando, vendo que dava certo, criando mais
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IL 26. Mestre Vitalino em atividade (1958).
Fonte: Fotos de Fulvio Roiter. Revista Manchete. Rio de Janeiro, 1/margo/1958. Naomero 306

IL 27. Noivos a cavalo. Mestre Vitalino Alto do Moura PE
Fonte: Foto de Rémulo Fialdini. In: Beuque, J.V. A arte popular brasileira. Camara Brasileira do Livro, 1994
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idéia, outras coisas (...) Todos nés fomos alunos dele (...)
aparecia gente que vinha de longe, do Rio, de Sdo Paulo,
ver o trabalho de Vitalino. Ele apresentava a gente como
seus alunos e o pessoal elogiava : como seus discipulos
trabalham bem! (Coimbra, Martins & Duarte, 1980:59)

Zé Rodrigues: Somente entre 1948 e 1950, no ano do
centenario de Caruaru, eu peguei a trabalhar em louga eu
mesmo. Com idéia minha e de Vitalino, comecei a fazer
boneco de barro. Alias, quem me ensinou mesmo foi o
Elias, o melhor ceramista que eu conheci na arte dos
bonecos. Hoje ele esta morando em Recife. Naquele tempo
Elias vivia trabalhando junto com Vitalino. Depois, quando
ele foi embora, deixou algumas pecas que eu ainda hoje
tenho. Deixou também umas posigdes, umas invengbes
qgue eu fui olhando, teimando e terminando por fazer. (idem,
63)

Zé Caboclo: (...) O arame também é invengdo nova:
inventagdo minha e de Manuel Euddcio. Vitalino tinha uma
suspeita que o arame estrelava o barro, ele sempre fazia
as pecas sem arame. Depois ele disse: “Meninos, esse
arame da certo? “ Eu disse: “Da, Vitalino, da. Ndo esta
estourando ndo."Ai ele comegou a wusar arame
também...Era eu, Manoel Eudécio, depois, Manoel Anténio,

depois Zé Rodrigues. Ai comegou a Ernestina, que era
comadre dele...(idem, 52)

Ou seja, por se tratar de uma produgdo gerada numa comunidade
pequena € homogéna, onde a manualidade e o dominio das técnicas oleiras
eram fortemente desenvolvidos, muitos tiveram condigdes e amadurecimento para
se aventurar numa nova profissdo que poderia render fortuna (e com sorte,
fama): criar bonecos de barro. De certa forma, a legitimagdo de Vitalino
solucionou com eficiéncia uma questdo econdmica premente, o que talvez tenha

contribuido para a efervescéncia da produgéo artistica e figurativa que ocorre a
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partir dai naquela regido. Isso talvez explique a conclusdo a que chegaram Silvia

Coimbra, Flavia Martins e Leticia Duarte :

Na concepcdo dos préprios escultores populares
nordestinos (...) trabalho artistico é trabalho produtivo, ndo
podendo entre eles haver diferenga no que diz respeito a
um aspecto fundamental: garantir a sobrevivéncia. E nesse
contexto que se coloca a questdo da arte. Qualificar o
produto de seus trabalhos como objefo artistico é, para
eles, importante, sobretudo porque tal qualificagdo
desempenha papel significativo para que se efetive esta
funcdo econémica (Coimbra, Martins & Duarte, 1980,p.1).

No entanto, entender a questdo apenas por este angulo seria
referendar uma abordagem funcionalista da criagdo de arte, ignorando os
estudos sobre a imaginag¢do (Merleau-Ponty; Bachelard; Cassirer; Durand; etc...),

que concordam em que:

a arte ndo esté algemada a racionalidade das coisas ou
dos acontecimentos (Cassirer, 1972:265).

Mesmo diante de uma produgéo rica e diversificada, esse tipo de pensamento
funcional (ainda que expressando aspectos possivelmente concretos da
realidade) foi tomado como “a” realidade, evidenciando a dificuldade de observar
esse fendbmeno. Sem duvida, encara-lo como efeito da necessidade econdmica

parece ser uma solugdo simplista para uma questdo complexa, como sugere 0
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depoimento de Zé Rodrigues, Alto do Moura, PE, na opinido de Hermilo Borba

Filho e Abelardo Rodrigues (1968), o maior ceramista popular do Brasil:

Tenho paixdo pelo que fago: sou apaixonado pela
cerdmica. As vezes, ndo estou fazendo negdcio, mas teimo.
Eu mesmo admiro para mim. Ndo é por interesse que eu
trabalho, quer dizer, ndo é por muito. Gosto de inventar
idéia (Coimbra, Martins & Duarte, 1980:64).

A tentagéo de olhar para esse género de produgdo ignorando sua
dimenséo criativa, negando-se a vé-la também como expressdo do mundo
sensivel e das possibilidades inventivas individuais esta fortemente ancorada em
razbes ideologicas, o que pode ser verificado no tratamento dado & esse género

de produgédo pelo cinema de curta duragéo (Mascelani, 1994).

O que parece ser estimulado pelo excessivo foco nas oposigées do
tipo “elite” x “povo”; “aquele que descobre” x “aquele que é descoberto”; que
longe de esclarecer faz perder de vista outras possibilidades analiticas. Jean
Duvigneaud, por exemplo, credita aos pequenos nucleos de pessoas o /ocus do
enraizamento das criagbes do imaginario, afirmando ser do interior destes
pequenos nucleos que emerge a criagdo possivel. Formula outras hipoteses a
partir de sua experiéncia no trabalho de campo quando observou os efeitos de

um olhar externo ( o seu préprio) sobre a produgédo de arte e outras formas de
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manifestagées do imaginario, da comunidade de uma pequena aldeia, Chebika,

no sul da Tunisia:

(...)Jquando nela chegamos, se encontrava em estado de
abandono, de derreligdo, ou simplesmente de degradagao.
(...) Mas o fato da nossa chegada, o simples fato de ser
aquele que olha o olhado, suscifou nas pessoas dessa
aldeia, Chebika, (...) [o] reencontrar as formas de sua vida
social esquecida e o dinamismo simbdlico (...) novamente
vivo através de tapetes, dancgas, palavras, contos.

Quer dizer que o pequeno grupo, adormecido, dentro de
uma existéncia “étriquée”, se encontra bruscamente numa
vitalidade nova (...) Creio que o grande problema dos
nucleos adormecidos é que ndo sdo olhados por outros
homens, outras mulheres. Eles estdo nucleados em uma
homogeneidade e quando eles reencontram a sua
existéncia, eles reencontram, ao mesmo tempo, sua
invengdo e seu imaginario.(Duvignaud, 1977, 176)

Mas essa € uma possibilidade de leitura que ainda deixa em aberto
a questdo: porqué no Alto do Moura, em Caruaru, um grupo oleiro, pode
responder t&o rapido e vigorosamente ao estimulo externo, seja ele representado
pela abertura de mercado ou pelo olhar revitalizador do outro? Seria 6bvio se a
producéo fésse seriada, como ocorre com panelas, botijas e outros objetos de uso
cotidiano cujos aspectos técnicos prevalecem sobre os criativos. Mas esse néo foi
o caso. Entdo, temos que concordar com Duvignaud, se consideramos como
potencialidades “adormecidas” aquelas que foram praticadas a exaustéo, quando

criancas, e sem outra finalidade sendo o modelar pelo prazer, pela imitagédo dos
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adultos, para a feitura de brinquedos. Essa forma de iniciagdo é referida por
muitos artistas do Alto do Moura, Caruaru, PE, no qual se destacaram, entre
outros, além dos cinco filhos de Vitalino, Zé Caboclo, sua esposa e seus oito
filhos, Manuel Eudécio, Zé Rodrigues, Heleno Manuel, Ernestina, os irméos

Manuel Anténio, Luis Anténio e Odete, Zé Enriques e Ivonete :

Manuel Vitalino Filho: Quando a gente veio do sitio de
Campos praqui, em 1946, ninguem fazia esses bonecos.
Era s6 bonequinho e bichinho de brinquedo... (Coimbra,
Martins & Duarte: 1980: 44)

Zé Caboclo: ...panela, pote, jarro, alguidar - fazia minha
mée e uma irmd que eu tinha...Eu pequenininho, fazia
esses cavalinhos de barro, esses ferrinhos de engomar.
(...) (idem: 51)

Manuel Eudécio: “Com sete anos, oito anos, comecei a
trabalhar no barro. Comecei com minha avo, fazendo
cavalinho, boizinho - assim de brinquedo como meus
meninos fazem agora - e vendendo tudo na feira. Vendia
barato, sempre.(idem: 58)

Zé Rodrigues: Travei conhecimento com o trabalho de
barro no tempo de menino, com minha mée que era
louceira. Fazia cavalinho, queimava no forno la de casa e
vendia na feira, a vintém.(idem:62)

Ernestina: A gente aprendeu e fazia aquelas besteirinhas
de barro, a ndo ser boneco. (...) Com compadre Vitalino,
achamos que dava melhor a arte dos bonecos.(idem:66)
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Mesmo havendo referéncia a venda, minha experiéncia no trabalho
de campo realizado junto a pequenos nucleos de artistas e artesdos de Santana
do Araguai, Carai e Campo Alegre, no Vale do Jequitinhonha, MG, trouxe
evidéncias de que a introdugéo da produgéo infantil no mercado, longe de estar
regulada por pressdes pelo aumento da renda familiar, parece cumprir outro
papel, de natureza educativa, que aproxima e recria 0s universos adultos e
infantil: através do jégo as criangas elaboram a realidade, brincando de “faz-de-
conta”, de “vendinha” - experimentagées comuns a muitas criangas que vivem

inseridas numa sociedade de consumo.

Entdo, aquilo que principia a ser desvelado com a ceramica
figurativa, na verdade pode ser visto como a ponta de um “iceberg” ja que permite
revelar toda uma gama de expressdes diversas, feita por um grande contingente
de atores que, por fugirem ao sistema de reprodugdo e inculcagcdo formal

(Bourdieu, 1992:117) nao tinham visibilidade.

Mesmo pré-existindo, as manifestagbes plasticas populares tinham
outra significagdo diferente daquela que identifica esses mesmos objetos
produzidos como arte. Tais objetos ndo apareciam no circuito de arte porque néo
havia um meio adequado para sua recepgdo, como por exemplo, aqueles
formados para a recep¢do das manifestagdes artisticas oriundas do sistema de
producdo erudito. Ou seja, ndo havia e ndo ha, na arte popular, um sistema de
reproducdo e inculcagdo, do mesmo modo, que existe para as produgdes

eruditas. O sistema de reprodugéo e inculcagdo, de que fala Bourdieu, refere-se
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aquelas regras - que permitem que certas produgdes sejam reconhecidas como
“de arte” - e que sdo aprendidas através do estudo da estética ou pelo

pertencimento a uma familia cultivada. Isso redunda em que

uma definicdo completa do modo de produgédo erudito deve
incluir as insténcias capazes de assegurar ndo apenas a
produgdo de receptores dispostos e aptos a receber a
cultura feita, mas também a produgdo de agentes capazes
de reproduzi-la e renové-la (Bourdieu, 1992:117).

Se pensarmos que Augusto Rodrigues pertenceu ao que se pode
chamar de “uma familia cultivada” e além disso, “teve uma formagéo - inculcagéo -
erudita”, pois frequentou a escola de Belas-Artes (Zolads, 1990, p.71), somos
levados a concluir que aquelas representagbes, mesmo ja existindo
anteriormente, s&o reconhecidas como arte porque se incluem entre aquelas que

sdo compativeis com o sistema de reproducéo erudita.

E entdo que que aparece a natureza complexa do
trabalho que realizam. Por um lado, a arte de esculpir situa-
Se, para seus autores, como uma arte entre oufras, em seu
velho sentido: arte de pedreiro, arte de carpinteiro, arte de
pintor, etc... Arte e oficio encontram-se, portanto, no
mesmo plano. Mas, por outro lado, para garantir um
espago de trabalho que lhes da satisfagdo, possibilita
algum poder de decisdo e uma remuneragdo um pouco
menos insuficiente, os escultores - aceitando os valores
que lhes séo atribuidos - também conceituam sua produgdo
como arte popular, ndo sem denunciar as injungées do
mercado a que estdo submetidos, a condicdo de arte
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inferior que lhe é atribuida, a situagdo de exploragdo em
que continuam vivendo (Coimbra, Martins & Duarte, 1980,

p.1).

Ou seja, no aspecto da legitimac&o da arte popular, o que faz com
que uma obra seja considerada como “arte” ndo é uma consciéncia prévia do
autor nem uma consagracdo como as levadas a efeito pela industria cultural,
através da aprovagdo (e do sucesso) junto as massas. E, antes, suas

possibilidades de ser acolhida pelas instancias consagradoras habilitadas.

Entretanto, ha algo de esquematico nessa conceituagdo que
dificulta a compreensédo plena do processo social em jogo. Ela se enraiza na
afirmacéo da existéncia de dois mundos apartados, o que nos parece insuficiente
para dar conta da heterogeneidade cultural caracteristica da sociedade brasileira.

Ainda que seja esclarecedor o pensamento de Bourdieu, Micelli (apud
Canclini, 1986:22) acredita que o modelo explicativo proposto por ele, onde se

enfatiza a subordinagéo das classes populares a cultura dominante

corresponde, até certo ponto, aos paises capitalistas
europeus, onde hé um mercado simbdlico unificado.

O que deve ser relativizado quando se trata do Brasil e da Amériéé Latina, onde

0]
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modo de produgdo capitalista inclui diversos tipos de
produgdo econémica e simbdlica. Ndo existe “uma estrutura
de classe unificada, e, muito menos, uma classe
hegeménica - equivalente local da “burguesia” - em
condi¢bes de impor ao sistema inteiro sua propria matriz de
significagbes( Micelli apud Canclini, 1986:22, Instituto
Nacional de Antropologia e Histéria, México).

Com isso tudo parece dificil aceitar que “tal validagdo” se baseia na deliberagédo
de um pequeno grupo de pessoas (uma elite intelectual) e que apenas este
reconhecimento ocorrido na década de 40 fosse suficiente para animar e dar
visibilidade a todo um universo de produgdo. Serd que bastaria existir esse
momento de “revelagdo”, para que a arte popular fosse aceita enquanto tal,
vindo & tona revestida dessa nova significagdo? Ao olhar criticamente esse
género de formulacdo percebemos que, se por um lado, ela acentua a
passividade do comportamento popular e sua dependéncia da reproduc&o social,
por outro, essa representacdo explicita a dimenséo simbdlica que se manifesta
na narrativa do suposto que ¢é a mesma da ordem dos mitos (Lévi-

Strauss,1975)".

O encontro entre Augusto Rodrigues e o Mestre Vitalino teve essa
especial qualidade de abertura, que permite a agregacéo de muitiplos sentidos e
sua percepgdo como um fato “fundador”, tornando-o marco emblematico de uma

mudanc¢a de paradigmas. Além das qualidades individuais de cada ator - artistas

3LEVI-STRAUSS, Claude. A estrutura dos mitos. In: Antropologia Estrutural, Tempo Brasileiro, Rio de
Janeiro, 1975, p.237-265.
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de sensibilidade impar - a contextualizagéo histérica nos permite compreender

porqué esse fato péde ser apropriado da maneira como foi:

A passagem dessas figuras de barro para a categoria do
estético corresponde a uma mudanga das mentalidades,
provocada pelas transformagbes na vida sécio-econdémica
do pais, onde o movimento modernista, nelas inserido e
delas também agente, interviera de maneira decisiva na
renovagdo do pensamento e da culfura. Com a
continuidade da ‘rotinizagdo do Modernismo”, apontada
por Antbénio Céandido, em certa medida ficara menos
problemético, para a inteligéncia brasileira, identificar e
assimilar formas diferentes de criagdo existentes no pars,
que gradualmente fossem constituindo o corpo de
referéncia que visava Mario de Andrade: sem discriminagdo
entre o “popular” e o “culto” (Frota, 1993) .

No caminho do reconhecimento da arte popular que tem sido

construido nos ultimos 50 anos, cria-se lentamente um mercado com outras

feicbes. Alguns embates revelam os conflitos advindos dessa nova situagéo,

como o relatado por Origenes Lessa, na Revista Manchete:

Mas, j& no Recife os bonecos de Vitalino tém outros
clientes. S&o turistas que irrompem, cheios de
exclamagbes, no Mercado de S&o José ou no Parque
Amorim. O vendedor nunca sabe direito se é ironia ou
admiragdo. Pelas duvidas, cobra muito mais caro. (...) Para
Mestre Vitalino, porém, tudo continua como dantes: Quem
ganha sdo os outros (Origenes Lessa, 1958).



Neste mercado convivem lado a lado, diversos modos de ver e
praticar o comércio, que serdo aprofundadas no proximo capitulo. Entretando,
nem a diversidade da praticas de comercializagdo da arte popular, nem o fato de
tratar-se do comércio de produtos da criatividade humana, possibilitam que os
artistas consigam sua autonomia financeira através do trabalho. Poucos sé&o os
que atingem um nivel maior que o da mera sobrevivéncia. No caso da arte

popular, na maior parte das vezes, fama e fortuna tém andado apartadas.
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3. LOJISTAS E ARTISTAS: INDIVIDUALIDADE E PROCESSOS
DE CRIACAO

3.1 LOJISTAS CARIOCAS

Tradicionalmente, ao entrar em circulagdo comercial nos grandes
centros urbanos, a produgdo artistica popular € vinculada ao comércio de
destinacao turistica, sendo absorvida em meio a outros tipos de “souvenirs” que
a cidade, regido, ou pais oferece a seus visitantes. No Rio de Janeiro, tal fato &
confirmado e nos principais pontos de atracdo da cidade (Aeroportos, Hotéis,
Shoppings, Floresta da Tijuca e Cristo Redentor, Copacabana, Pao-de-Agucar,
etc...) encontram-se pequenas lojas onde se vende de tudo mas especialmente
produtos feitos em série e artesanato de pedras preciosas. A despeito do
interesse que esse género de comércio pudesse representar para um estudo

amplo do nosso assunto, tal abordagem foi descartada nesta pesquisa. Ao
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contrario, mantivemos foco nos estabelecimentos onde a arte popular é alvo de
atenc@o especial por parte de seus proprietarios, mesmo considerando que tal
universo é representado por pequena fragdo de empresarios, que nem sempre
compartilham das mesmas idéias sobre o assunto’ .

Entre essas, a mais antiga € a Brumado, instalada no bairro de
Laranjeiras desde 1982, seguida pelas Trem de Minas e Pé-de-Boi, no mesmo
bairro a partir de 1985, e Andancas, no Shopping da Gavea desde 19917,

Algumas se apresentam como lojas de venda de arte, artesanato
e/ou decoragdo, como a Brumado e a Trem de Minas, outras se definem como
galerias de arte, a exemplo da Pé-de-Boi - e da Andangas, que, na ocasido da
inauguracgao, considerava a loja como parte de um projeto cultural de divulgacao
da arte popular, onde se incluiam a edigédo de livros e a realizacdo de videos
sobre os artistas®. Marlene Maria Eufrasio (Trem de Minas)®, que comercializa
prioritariamente artesanato e arte popular de Minas Gerais®, recusa o nome

galeria porque o considera

! Esses lojistas foram escolhidos por serem referidos por Jacques Van de Beuque como aqueles com os quais
mantinha algum tipo de contato. Ainda que houvesse uma gradagdo no nivel de interagio de cada um deles
com Jacques Van de Beuque, sem divida, parecia-lhe evidente que tinham em comum um mesmo objeto de
atengdo: a arte popular brasileira.

? Relagdo das lojas ¢ seus enderegos: a) Brumado Arte Popular ¢ Antiguidades: Rua de Laranjeiras, 48, Loja
B, Cosme Velho, Rio de Janeiro, RJ: b) Pé-de-Boi Arte Popular: Rua Ipiranga, 55, Laranjeiras, Rio de
Janeiro, RJ; c) Trem de Minas Artesanato e Arte Popular: Rua Cosme Velho, 433, Lojas D, Cosme Velho,
Rio de Janeiro, RJ; d) Andangas Arte Popular: Shoping da Gavea, 3° Piso, Gavea, Rio de Janeiro, RJ.
*Esses planos foram abandonados algum tempo depois em virtude do desinteresse de outros parceiros. A
lojista Julia Egrejas Lima, na época da entrevista, ainda pretendia dar andamento a esse projeto, apesar “da
crise pela qual o mercado estava passando (1995)”.

* Sua loja situa-se estrategicamente na linha de passagem dos turistas que visitam o Corcovado - um dos
principais pontos turisticos da cidade - a partir da esta¢do de embarque (via trenzinho) localizada no bairro
do Cosme Velho.

5Na ocasifio da entrevista a loja oferecia poucas opgdes da produgdo de outros estados brasileiros. Sua
proprietdria nos mostrou cerdmicas de Pernambuco (Alto do Moura); Séo Paulo (Taubaté) e Rio de Janeiro.
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elitista e em dissonéncia com a realidade (Eufrasio, 1995)

dos autores populares. Marcio Doctors, da Brumado, - cuja loja inclui objetos de
ceramica urbana contemporanea, artesanato e arte indigena -, e Julia Egrejas
Lima, da Andangas, ndo compartiiham do mesmo ponto de vista e compreendem
a arte popular como uma manifestagao da arte contemporanea. No entanto, esta
compreensao nao livrou Julia da cilada romantica de idealizar o artista pnor.:ular'3 :
ao abrir sua loja acreditou que o comércio com a arte popular seria menos

conflituoso que com outros tipos de arte pois lidaria com

artistas mais simples, mais puros e sensiveis (Julia E.
Lima, 1995) ,

0 que, como veremos, nao se mostrou verdadeiro.

Da mesma forma, o depoimento de Ana Maria Chindler, cuja loja
exibe também artesanatos latino-americanos, além de artesanato e arte popular
brasileiros, contabiliza muitas mudangas na sua maneira de ver esse universo,
processadas ao longo dos dez anos de sua atividade como lojista. A proprietaria

da Pé-de-Boi orgulha-se atualmente de

Ver Cap. 1
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ser no Rio de Janeiro a unica galeria que tem esta proposta
de trabalho: exibir somente pecas assinadas, ndo repetidas
€ que tenham uma ligagdo com nossa cultura popular
(Rev.lcaro, 192, p.36).

Entretanto, esta opgdo nédo quer dizer que sua atitude se equipare a
de um marchand. Pelo contrario, assim como os demais lojistas, admite fazer
‘concessbes’. Ou seja, escolhe e comercializa objetos ao longo de uma escala
valorativa pessoal onde alguns sdo vistos como artesanato e outros como arte.
Sobre estes incide outra subdivisdo criando hierarquias. A escala serve como
referencial estético, mas néo é integralmente utilizada na selegdo do acervo e na
aplicagéo dos pregos finais, pois ai, vigoram as raz6es de mercado, que s&o
flutuantes. Isso corresponde a uma equagdo onde o lojista busca ndo ceder
demais em relag&o aos padrdes estéticos proprios - 0 que nem sempre consegue.
Portanto, a composi¢do do acervo é fungdo de duas variaveis prevalentes - seu
gosto pessoal e o do publico, que combinadas, cumprem o objetivo de viabilizar
economicamente o empreendimento. Por exemplo: copias ou outros objetos -
muito semelhantes aos dos mestres, feitos por discipulos, atraem igualmente o
publico ( até porque nem sempre o publico sabe quem faz o que; ainda que o
comerciante sempre saiba) - que se dispde a pagar por eles, 0 mesmo ou mais
que pagariam pelos originais. Isto faz com que essas obras recebam os pregos
maximos pelos quais o0s comerciantes acreditam poder revendé-las, naquele
momento. Na medida em que vigora entre os comerciantes um sistema que

seleciona e classifica “arte e ndo-arte” ou “mais arte” e “menos arte”, essa atitude
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contraria os proprios critérios explicitados, reforgando o estigma de que o
comerciante manipula ¢ consumidor e se beneficia de sua ignorancia. Essa

atitude, quando ocorre, além de nao contribuir para explicitar as diferengas

estéticas, por exemplo, as existentes entre original e copia - reconhecidas e as
vezes sedimentadas como resultado do esforgo dos proprios lojistas -, acaba

alimentando as desconfiangas contra o mercado, uma vez que os lojistas nem

sempre se preocupam em compartilhiar informacdes que poderiam cooperar para
a divulgagéo e desmistificagdo de certas obras e autores. Bourdieu (1992: 144-

145) define esse processo como allodoxia cultural:

Trata-se de erros de identificagdo bem montados para dar
aos que dele sdo vitimas a ilusdo de ortodoxia cultural,
erros autorizados € mesmo encorajados pelo que se
poderia designar a cultura simile (...). (...) o uso do simile
constitui uma espécie de blefe inconsciente que nédo
engana a ninguém a ndo ser o proprio blefador, unico
interessado a tomar a cépia pelo original e o falso pelo
auténtico.

Nas lojas visitadas, nem sempre a peca em exposi¢do € identificada
corretamente, com nome do autor, procedéncia (vila, cidade, Estado, ou endereco

para localizagéo) e a data de feitura ou da aquisicdo. E 6bvio que ndo se pode
generalizar e deve ser levado em conta que, mesmo atualmente, nem sempre é
possivel promover a correspondéncia entre obras e autores, pois em muitos
lugares ainda néo é corrente a assinatura das obras. Por essa razdo, ndo é facil
ao publico comum obter informagdes francas sobre os artistas. Além disso, lojistas
e publico ndo especializado parecem compartilhar da inclinagdo por considerar os

objetos a venda como de arte.
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A meu ver, uma das razbes para que isso acontega é o valor atribuido
ao objeto de arte. Na escala valorativa moderna , arte tem valor - comercial e
simbélico - maior do que artesanato. Arte pressupde a nogdo de individualidade,
valor cardeal da modernidade, ao passo que artesanato supde massificacdo e
anonimato, o que leva a desvalorizagédo do produto. Além disso, adquirir ou vender
arte é sinal de distingdo corrente entre os consumidores e os lojistas enfocados
nesta pesquisa.

Entre todos, Marcio Doctors, da Brumado, € o Unico a ingressar
nesta atividade, j& dotado de um aparato tedrico que pdde facilitar sua
compreensao formal das questdes da arte: fez graduagdo em Filosofia e pos-
graduagdo em Filosofia e Estética. No entanto, ao ingressar nesse ramo, ele
nada conhecia do comércio de arte. Julia Egrejas Lima era (e continua sendo)
proprietaria de pequena industria e comércio na area téxtil, apaixonada por artes
plasticas, foi desenvolvendo o gosto e o conhecimento pela arte popular de forma

autodidata. Marlene Eufrasio abriu sua loja

(...) sem ter nogdo da riqueza da arte popular e do
artesanato brasileiros (Eufrasio, 1995).

O que aprendeu foi fruto da observagéo e perseveranga - apos a

inauguragao da loja, e deixando-se guiar pelo

“feeling” comercial e entusiasmo com a producdo popular
(idem).

A relacdo de Ana Maria Chindler com a arte popular configura um

caso sintese de mudanca na forma de ver essa forma de expressdo plastica. Sem
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dedicar atencédo especial aos assuntos de arte e de comeércio, foi a partir da
conjugacdo destas duas areas que veio a tornar-se uma das lojistas mais
atuantes no mercado da arte popular brasileira. Jornalista durante 11 anos,

decidiu

entrar no mundo dos negocios e dedicar-se ao comércio
exterior ao ser despedida do jornal em que trabalhava. Na
época (1982), os noticiadrios s6 falavam da necessidade de
equilibrar a balanca comercial e 0s incentivos
governamentais voltados para a &rea de exportacdo
pareciam sedutores. (Chindler, 1995 )

Em paralelo, uma pessoa de sua familia havia inaugurado com sucesso uma
“‘ponte” Minas Gerais - New York, onde comercializava com o artesanato e a arte
popular brasileira. Porque n&o fazer o mesmo com relagdo a Europa, se
perguntou? Do momento em que se colocou a questdo até a partida para a
viagem, pelos paises que pareciam mais receptivos, investiu todo seu tempo na
pesquisas em lojas, livros, autores e colecionadores. Constituiu um acervo, que
encarou como “mostruédrio” e, em meados de 1984, partiu para o velho continente
com diversas obras na bagagem e muitas estérias sobre o interior do Brasil para
contar. Viajou pela Escandinavia, Holanda, Noruega e Franga. Em todos os
lugares, as pecas e fotos causavam sensacdo. No entanto, a cada novo contato,
a realidade mostrava contornos insuspeitos. Os interessados queriam impor
prazos rigorosos e ndo compreendiam quando ela falava da pequena quantidade

de pegas produzida mensalmente por cada escultor. Quando um comerciante da
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Noruega encomendou 10.000 santos em madeira, Ana Maria concluiu que seu

negocio ndo daria certo.

Néo se pode exportar peca unica. Acostumados com o
artesanato de origem indigena, de outros paises da
América do Sul onde a padronizagdo é uma realidade, eles
ndo conseguiam formular a idéia de pagar por alguma
coisa sobre a qual ndo pudessem ter o controle total.
Queriam que eu assegurasse que eles receberiam
exatamente o que haviam encomendado. Além disso,
achavam os prazos que eu dava longos. E olhe que
naquela época eu ainda ndo compreendia essa producdo
como arte. Eu pensava que era possivel intervir, estimular
0 artesdo a produzir mais, que isto seria um beneficio para
livré-lo da miséria. Eu encarava tudo pragmaticamente.
Artesanato e arte popular eram um mesmo negocio que
podia ser lucrativo para todos. Por sorte, ndo deu certo.
Porque teria sido uma catéstrofe para a Arte Popular
Brasileira...(Chindler, 1995)

Seu depoimento deixa claro que, ao iniciar o empreendimento, Ana
Maria como os demais lojistas, ndo tinha uma idéia pronta do que seria a arte
popular. Essa idéia vai sendo construida em meio ao exercicio da atividade que
inclui aspectos conflituosos, especialmente pela vasta parentela desta arte com
outras produgdes igualmente marginais, onde os valores de legitimagao das obras
e artistas ainda nao estao estabelecidos, sendo alvo de permanentes revisdes e

criticas.”

" O que ainda ndo foi feito: um estudo sistematico de como, em diferentes épocas, se pensou a arte popular de
formas diferentes no Brasil.
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3.2 COMERCIO E ATRIBUICAO DE VALOR PELOS LOJISTAS

Um ponto critico na discuss@o do mercado de arte diz respeito ao
proprio comércio de objetos onde a atribuigdo de valor - simbélico e mercantil® - é
subjetiva, dando margem a extremas variagbes. Se tomarmos 0s pregos pelos
quais os objetos de arte popular sdo vendidos, verificaremos que em sua
composi¢ao os lojistas ndo obedecem exclusivamente nem a critérios de custo,
nem a padrées de exceléncia, ou fama. Muitas vezes as obras de um autor
considerado grande artista “encalham’, e o capital investido fica imobilizado.
Mesmo levando em conta que o valor mercantil das obras que integram este
mercado é dos menores - em comparagdo com outros géneros de arte estatuaria -
a revers&o deste prejuizo vai ser obtida através da colocagdo de um indice maior
sobre o prego de outro autor - o que altera sua cotagdo, ainda que isso nao
corresponda & escala e ao “valor arte” atribuido pelo préprio lojista. Essa
contradigdo entre teoria e pratica € identificada como “busca de lucro a qualquer
pregco”, sendo extremamente mal vista por grande parte da comunidade,
especialmente pelos intelectuais que, ambiguamente, € na maior parte das
vezes, s&o os principais aliados dos lojistas, na medida em que sé@o seus clientes
preferenciais, como trataremos adiante. E frequente vé-los qualificar o lojista

pejorativamente como “atravessadores” e ‘intermedidrios”, © que pode ser

¥ Valor simbélico e mercantil. Cf.: BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbélicas: Op. cit.
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verdade em alguns contextos. Nao raro lhes atribuem a responsabilidade pela
descaracterizagdo da obra popular pura’; pela enxurrada de copias; pelas
mudangas do modo de produgdo, e, ainda, pela pobreza em que os artistas se
mantém, particularmente aqueles que adquirem notoriedade.

Ainda que seja necessdrio manter uma atencgdo critica na
observagdo do mercado, acusar os lojistas &€ uma atitude simplista pois ignora os
conflitos existentes e impede que se aprofunde a questdo em outras diregées.
Sendo o lojista um intermediario entre o produtor e o consumidor sua atuagéo
deve ser vista como consequéncia e ndo como causa. Certamente é mais facil o
caminho da denuncia do que a reflexdo sobre o mercado como uma zona onde 0s
problemas se colocam, e cujas formas de resolugées encontradas s&o resultado
de complexas negociagdes entre as partes envolvidas.

Apesar de referir-se ao comércio de artesanato, Canclini (1994:
101) oferece uma outra possibilidade de leitura desse fenémeno , que podemos

aplicar ao mercado de arte, tomado como patriménio cultural:

Talvez o0s efeitos da mercantilizacdo sejam mais
ambivalentes nas culturas populares tradicionais. Quem
sabe por isso muitos estudos e documentos politicos se
furtem a anélise dessa ambiguidade... preferivel denunciar,
simplesmente, que os artesanatos submetidos ao regime
de valor de troca sofrem uma deterioragdo em sua
qualidade e em seus componentes simbdlicos tradicionais.
Mas é inegéavel que em certos povoados pobres, para cujos
habitantes a dnica opgdo € emigrar, a incorporagdo do
artesanato ao mercado urbano e turistico possibilita que

? A este respeito ver BAETA NEVES, apud COELHO FROTA, Lélia, in 7 brasileiros ¢ seu universo. MEC,
Brasilia, 1974:49. CAVALCANTI, Maria Laura Viveiros de Castro trata do tema no livro Carnaval Carioca
- dos bastidores ao desfile. Edit. UFRJ/Minc/Funarte. Rio de Janeiro, 1994
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muitos indigenas e camponeses permane¢am em suas
comunidades e reativem suas tradicbes produtivas e
culturais.

Essa idéia de deterioragdo pressupde que tenha existido, em algum
momento, uma integridade que foi perdida. Esta ligada mais a uma nostalgia de
um tempo passado’ do que a realidade da produgdo pois é inegével que ao
perder certa significagdo, a obra adquire outra. Ndo se pode ignorar a pressao do
mercado pela incorporagdao de mais artistas no circuito de arte popular, e, com
isso, as vezes adquirem relevancia autores que, em outras circunstancias, seriam
recusados ou mesmo passariam desapercebidos.

Esse é um fendmeno que ndo se restringe ao campo que estamos
tratando e, pelo contrario, se estende por todas as areas de produgéo artistica,

sendo atribuido por Walter Benjamin

ao papel crescente desempenhado pelas massas na vida
presente (...) [exigindo que] as coisas se /he tornem mais
préximas, tanto humana quanto espacialmente (1983:12).

Quanto ao artista, quando a criagdo de uma obra resulta num
imediato interesse pela aquisicdo de outras semelhantes, isso pode leva-lo a
tornar-se um artesdo de si. Isso tende a ocorrer porque 0 prego que essa

producdo alcanga € muito baixo, pressionando-o economicamente. Entretanto, se

19 A idealizagdo do passado como um tempo melhor ¢ mais integro que o presente estd no cerne do
Romantismo.
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esse conceito de deterioragdo resulta de uma comparagéo entre a obra original e
as copias subsequentes entdo, atribuir, tdo somente, essa deterioragdo a
atuagdo do lojista ndo & procedente. Ela é produto da interagdo de multiplos
interesses.

Parece-me preconceituoso julgar que o aumento do consumo tenha
resultado apenas em perda e diluicdo do suposto valor. Pelo contrario, com o
deslocamento do eixo de producdo da zona rural para a urbana e a redugéo das
ofertas de trabalho no campo, muitas pessoas se integram na produgdo de arte
visando a sobrevivéncia. Como ocorreu, por exemplo, no Vale do Jequitinhonha,
MG, onde novas manifestagcbes de arte popular tiveram origem e podem ser vistas
como vigorosas respostas artisticas a passagem do tempo e as mudancas
sociais. Diante de uma situagéo social concreta, podemos verificar que houve um
processo de adaptacdo determinado pelo mercado. Entretanto, isso ndo nos

autoriza a identificar a produgéo resultante como de nivel inferior.

3.3 CONTRATOS E ENCOMENDAS: OS ARTISTAS VISTOS
PELOS LOJISTAS.

Quando o lojista vai para o campo atras de pegas para exibir e
vender em sua loja, ele compra diretamente dos artistas. Ele chega de uma
megaldpole onde as relagdes, em geral, séo regidas por valores igualitarios e

individualitas, que Roberto Da Matta chama de - uma igualdade paralela (1980:
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172) e onde as distingdes entre os individuos ndo derivam das relagcbes de
parentesco e sim da posi¢ao hierarquica na estrutura de poder. J&, nos pequenos
nucleos, vigoram relagdes sociais totais, onde a marca individual passa pelas
relagbes de familia e parentesco: todos sdo pessoas (Da Matta, 1980) ou seja,
filhos de; sobrinhos de, afilhados de... ' .

Nestas comunidades tradicionais, a chance do lojista conseguir
influir na feitura dos objetos, comprar, encomendar, passa por sua possibilidade
de ser incorporado na rede de relagées que vigora no local. Durante o trabalho de
campo em algumas regides do Vale do Jequitinhonha, MG, tive a oportunidade
de presenciar muitas vendas. Quase sempre perguntava aos artistas e artesaos
se as pessoas com quem transacionavam eram conhecidas. Invariavelmente,
recebi como resposta tratarem-se de amigos. Surpresa constatei que se referiam
assim aos compradores, mesmo quando se tratava da primeira vez. Perguntei:

mas se vocés ndo conhecem, como sdo amigos? E obtive respostas desse tipo:

' Cf. Da Matta: 1983: 175: A nogdo de individuo ¢ de pessoa recobre as seguintes caracteristicas:

INDIVIDUO: livre; tem direito a um espago proprio; igual a todos os outros; tem escolhas, que sdo vistas
como seus direitos fundamentais; tem emogdes particulares; A consciéncia ¢ individual; a amizade ¢ basica
no relaconamento = escolhas; o romance ¢ a novela individualista (obra de autor), sdo essenciais; faz as
regras do mundo onde vive; ndo ha mediagdo entre ele e o todo.

PESSOA.: presa a totalidade social a qual se vincula de modo necessario; complementar aos outros; Néo tem
escolhas; A consciéncia € social (isto é, a totalidade tem precedéncia); A amizade € residual e juridicamente
definida; A mitologia, as formulagdes paradigmaticas do mundo sdo basicas como forma de expresséo,
Recebe as regras do mundo em que vive; A segmentagdo é a norma.



Se eles vem aqui, longe, para comprar da gente, é porque
gostam e entendem o que a gente faz. Pra gente eles sdo
amigos. (Isabel Mendes da Cunha, 1995)

Tal consideragdo, entretanto, n&o implicava numa atitude sem
critica. Pelo contrario, depois da terceira viagem para a regido, especialmente em
Campo Alegre onde passei mais tempo, ouvi criticas as praticas de comércio de
conhecidos comuns. A idéia de que pessoas “desconhecidas” lucram com a
revenda sem o esforco da producdo também esta bastante presente em Carai,
provocando a indignagéo de pessoas como Ulisses Pereira Chaves, Noemiza
Batista dos Santos e especialmente, de Santa, sua irma. As entrevistas informais
feitas aqui no Rio de Janeiro, com artistas que visitara anteriormente em seus
locais de origem, contribuiram para deixar mais explicita a tensdo que percorre
as relagbes entre os artistas e os lojistas.

A aparente posicéo superior do lojista (€ quem tem o dinheiro, quem
vem da cidade grande, quem impde as condi¢des) pode ser problematica, uma
vez que nem sempre as relagées sdo convencionadas como exclusivamente de
compra e venda, como por exemplo, quando o artista se nega a vender uma obra
para um dado comprador, dizendo que a mesma ja estd vendida (e,
posteriormente, a oferece ao pesquisador para que este a compre). Algumas

praticas, como esta e outras, podem ser vistas como necesséarias para evitar
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Figura

IL 13. Barracdo comunitario de estoque e vendas. Campo Alegre, Turmalina, MG.Fonte: Foto da autora
(1995).

IL 14. Isabel Mendes da Cunha em sua casaloficina.
Fonte: Foto da autora (novembro/1995).

IL 15. Isabel Mendes da Cunha e os filhos também ceramistas: Amadeu, Maria Madalena e Gléria. Santana
do Araguai, MG.Fonte: Foto da autora (novembro/1995)
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possiveis conflitos oriundos dessa superioridade hierarquica, dessa diferenca
socio-cultural evidente.

Um outro exemplo de tensdo pode ser a mudancga do ritmo de vida e
trabalho - com a introdugéo do que chamo de tempo lento (quando ndo se vai
diretamente ao assunto) nas negociagdes, e a caracterizagéo (rapida) da relagdo
como “‘de amizade” Ou seja, mesmo estando evidente o interesse do
comprador/turista pela aquisi¢cdo de objetos, os artistas ndo deixam que o contato
se resuma a uma mera transagdo comercial. Marcam que a relacdo possivel é
sempre pessoal, até porque as vendas se fazem, em geral, no interior das
proprias casas. Assim, uma série de regras de “etiqueta” s&o cumpridas: fala-se
sobre o tempo, o interesse do comprador, “puxam assuntos” sobre a viagem feita
até ali... Quando o comprador ja@ é conhecido, outros rituais sdo cumpridos: o
lojista muitas vezes da presentes para o artista ou pessoas de sua familia, por
vezes come ou dorme em suas casas, lembra de levar coisas necessérias, as
vezes remédios, copias de fotos, reportagens que porventura tenham saido nos
jornais da capital, etc..., buscando significantes que colaborem na construgdo de
uma intimidade fundamental, conforme os relatos tanto dos artistas, enaltecendo
através da enumeracgéo dos presentes e cuidados recebidos a forga da amizade,

como também dos lojistas'*. O que se observa é que esses atos tém como

'2 Estes comportamentos foram observados por mim no Vale do Jequitinhonha em 1994/1995 ¢ 1996;
também no Alto do Moura, em Caruaru, quando, em fevereiro ¢ margo de 1985, entrevistei alguns artistas
com o objetivo de escrever o roteiro para a realizagdo de um documentario sobre arte popular brasileira.
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finalidade promover a quebra da hierarquizagdo entre os envolvidos nas
transagoes.'®
Essa “amizade” rapida, que pode tornar o estranho,
intimo, a partir de uma, ou duas visitas, parece se dever a vigéncia do que
Marshall Sahlins (1994) chama de estrutura prescritiva, que percebemos como
sendo compartilhada pelos envolvidos na transagdo: a caracterizagdo dos lagos
entre lojistas e artistas como “de amizade” ndo sO parece ser necessaria aos
artistas como parece ser compreendida instantaneamente pelos lojistas e por
outros compradores. Visto de outra forma, poderiamos dizer que ha uma
“imposigéo” por parte do artista de que as transagdes se déem dessa maneira, ja
que os artistas ndo se submetem inteiramente a objetividade (urbana) do
comercio.
Isso nos remete, por analogia, ao caso da qualificagéo parental, que

adquirem por casamento, os nativos de Fiji '*:

Todos os nativos de Fiji se casam com Sseus primos
cruzados, ndo porque as pessoas assim aparentadas
tenham que se casar, mas porque elas sempre Sserdo
relacionadas dessa forma ao se casar - ndo importando
quais os lagos prévios, se € que algum existia (Sahlins,
1994, p.46).

13 CAVALCANTI, Maria Laura V.Castro, durante a revisdo apontou a possibilidade destes rituais servirem
como pressdo no sentido do estabelecimento do compadrio. SAHLINS, M. sugere que estas relagdes sejam
olhadas sob o prisma da agdo criando a rela¢do adequada, lembrando que “Se os amigos criam presentes”,
“Os presentes criam amigos”. SAHLINS, M. Ilhas de Histéria. Jorge Zahar Edit., Rio de Janeiro, p.12.

' As ilhas Fiji integram a Polinésia. Este estudo foi publicado por Sahlins em 1985.
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Do mesmo modo, todos os que transacionam com a arte popular
sdo tidos ou mencionados como amigos, mesmo que o contato entre artista/lojista
seja restrito a um unico encontro. Quando cessa essa qualificacdo, cessa
também a chance da negociagdo prosseguir, 0 que refor¢ga nossa argumentagado
de que a relagéo ndo se da no plano estritamente econdémico.

Como se evidencia, de lado a |lado, as coisas ndo se passam num
contexto de pura racionalidade econémica. Ainda que o lojista tenha consciéncia
da importancia da intimidade para o aprofundamento das relagdes, acreditamos
que no contato ocorre mais do que relagdes entre individuos rotulados como
lojista ou artista, que obedecem objetivamente seus interesses profissionais.
Processa-se o0 que Raymond Firth denomina “negociacdo da realidade” (Firth,
1951) que nem sempre se da de maneira consciente, sendo produtora e

produzindo significados.

A propria idéia de negociagdo implica o reconhecimento da
diferenca como elemento constitutivo da sociedade (
Velho, 1992:28) (...) Ndo s6 o confiito, mas a troca, a
alianga, a interagcdo em geral constituem a propria vida
social através da experiéncia, da produgdo e do
reconhecimento explicito ou implicito de interesses e
valores diferentes (Velho, 1992:30).

Por isso, as relagdes ndo sdo do mesmo tipo que as feitas na propria
sede da loja. Mesmo pagando a vista - porque as vezes os lojistas, sem excec¢do,
recebem pegas em consignacdo - o que sustenta a relagdo ndo é apenas o

pagamento e sim, junto com ele, uma série de outras possibilidades de trocas.



82

Marlene Eufrasio expressa como as regras que atuam neste tipo de
relagdo sao complexas. Nascida em Formiga, MG, onde viveu até os 17 anos,
reconhece que através do trabalho com a arte popular péde manter os vinculos
com sua origem interiorana. H4 14 anos no Rio de Janeiro, as constantes idas

para o interior, garimpando autores e obras para abastecer a loja de

“novidades”, porque eu néo gosto de trabalhar sempre com
as mesmas coisas (Eufrasio, 1995).

Ihe da um grande prazer interno.

Quando vou pré meio destes matos, t6 feliz. E sempre
muito corrido mas eu gosto das pessoas. Sou madrinha de
ndo sei quantos, levo roupas, presentes...(idem).

Essas praticas de solidariedade, se por um lado demonstram que ha um
compartilhar dos mesmos codigos facultando a unido entre as pessoas, por outro,
correm o risco de reforgar as éticas verticais que opde fortes e fracos; ricos e
pobres; patrdes e clientes, especialmente por encontrarem referencial nas

ideologias da bondade e caridade, que constituem

um ponto alto de nossa definicdo enquanto povo (Azevedo,
1966 apud Da Matta, 1980:182).
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Entretanto, cumpre assinalar que essas praticas estdo
continuamente sendo elaboradas numa construgédo onde os diferentes valores de
cada parte se confrontam, adquirindo matizes proprios. Na vida cotidiana os
valores n&o tendem para o absoluto e os individuos ndo agem de forma mecénica
e pré-determinada. Na maior parte das vezes, € s6 através da vivéncia de
situagbes concretas, e ndo a priori, que a diferenga se explicita, permitindo a
elaboragédo dos interesses em jégo'® .

No relato abaixo, Eufrasio, demonstra sua incompreensdo com a
atitude de um artista a quem ela “descobre” - sem mercado, vendendo as pegas
por qualquer prego (Eufrasio, 1995) - e a quem propde a feitura de um acordo,
que a seu ver sera benéfico para ambos'®.

O artista aceita o acordo para rompé-lo apés algum tempo (talvez o
suficiente para entrar num outro circuito de vendas e prescindir da intermediagéo

proposta anteriormente), sem razdo aparente, e utilizando meios indiretos

'S Enfocamos como o acesso as novas midias tecnologicas pode acelerar ¢ produzir mudangas evidentes nas
relagdes socio-culturais, entre as camadas, conforme aponta MATTOS, C. (1982:19). Essa autora chama a
atengdo para o surgimento da autoria (na musica popular) a partir da sua veiculagdo pela indistria
fonografica. Essa entrada do produto popular para um novo circuito permite a ressignificagdo dessa produgdo
promovendo a inter-relagio entre as camadas, quando os diferentes valores se confrontam, exigindo

mudangas:

E somente a partir do momento em que o samba comega a ser veiculado pela
indistria fonogrdfica e mais tarde, radiofénica, respectivamente em 1917 e 1932,
que se da o registro da autoria individual. E importante nolar que,
simultaneamente, o samba, produto cultural das classes populares, deixa de ser
mero valor de uso para tornar-se também valor de troca, e passa a ser consumido
pelas classes mais favorecidas, e, portanto, a expor-se mais a influéncia
ideolégica dessas classes.

16 Nessa situagio Marlene Maria Eufrasio atua nos moldes do marchand contempordneo. Giulio Carlo
ARGAN (1985, 24) chama a aten¢do para a atuagdo dos marchands ( e do mercado): “Fendmeno tipico de
nosso tempo € o novo relacionamento que o negociante, como se fosse mandatario de sua clientela, institui
com 0s artistas, procurando assegurar para si o exclusivo da sua obra e comprometendo-os, por contrato, a
ceder-lhes toda a sua produgdo (...).
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(vendeu antes da chegada do lojista para outro, por prego menor). A nosso ver
essa circunstancia exemplifica o que Da Matta (1983: 226) chama de mediagdo
pela vinganga, quando através da astucia, os diferentes interesses sdo colocados
em pauta e ocorre uma relativizagdao dos papéis sociais “do forte” e “do fraco”.
Nestes momentos, o gesto objetiva a devolugéo da reciprocidade social, sem com

isso, destruir as regras vigentes:

O artista, o artesdo, é muito contraditério. Nem sempre
obedece a acordos prévios. Se vocé combina com ele assim:
olha, eu vou te langar, vou divulgar sua obra e vocé me dé a
preferéncia na comercializagdo, ele aceita. Mas dura pouco e
as vezes nada. Logo ele estd vendendo para outros, e, as
vezes até mais barato do que vende para vocé. Isso restringe
os investimentos e impede que se faca uma politica de pregos
(Eufrasio, 1995).

Quando o lojista pede exclusividade em troca de divulgagéo, ele age
como agiria um marchant cosmopolita que atua no circuito do que é tido por arte
erudita. Entretanto, nem sempre aquele que recebe esta oferta compreende o
valor de prestigio que estd implicado na transagdo. Pelo contrario, pode
interpretar a existéncia de vinculo como sujei¢cdo e/ou limite para ganhos maiores
(ainda que ao vender para outros, o tenha feito por pregos mais baixo). Isso
demonstra a existéncia de cdodigos dispares, pois ndo estd em pauta apenas
formas de transagdes comerciais. O artista nédo compreende as razdes da lojista.

E da forma como age, a lojista passa a caracteriza-lo como “pouco ético”.
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As atitudes dos “artistas” face a essa demanda dos lojistas pode
variar muito. Isabel Mendes Cunha (Santana do Araguai, MG) € a primeira a
reconhecer o papel fundamental do lojista (ja falecido) Jean-Jacques (da loja O
BODE, de S&o Paulo) para sua projegdo no mundo das artes'’ . Responsabiliza-o
pela divulgacdo de sua obra e pela politica de precos que pode praticar hoje.
Manoel Gomes da Silva, conhecido como Nuca dos Ledes (Tracunhaém, PE),

ilustra uma atitude bem diversa:

(...) - recebi a encomenda de um senhor de Recife, dono de
um antiquario, pedindo préa fazer uns ledbes bem grandes.
Nunca tinha feito, nem ele deu modelo. Fiz da minha
cabega, ele gostou (Coimbra Martins & Duarte, 1980:26).

Coimbra, et allii prosseguem:

Nuca mostra tres lebes sentados, com altura aproximada
de 70 cm, bem executados, iguais. As pecas lembram os
antigos lebes de louga portuguesa, que ainda hoje enfeitam
a entrada dos velhos casarios colonias de Recife. Sabendo
como permanece vivo © interesse por esse tipo de
escultura, o antiquario fez a encomenda e Nuca soube
responder a solicitagédo (idem).

Tudo corre bem mas o artista incomoda-se com a obrigatoriedade de

atender a um cliente unico:

Dé pré fazer até 3 por semana. Mas depois fui achando
ruim ndo poder vender a mais ninguém, nem ledo nem

17 Cf. entrevista a autora.



outras pegas. E coisa obrigada eu ndo gosto. E, ainda por
cima, o senhor demorava a vir buscar a encomenda. Entao
resolvi quebrar o contrato (ibidem).

Ou seja, diante de propostas semelhantes, verificam-se diferentes
maneiras de interpreta-las e vivé-las. No Caso 1 ha um acordo entre as partes
envolvidas e no Caso 2, ndo. Essa situagéo revela os diferentes interesses que
animam os atores. O que nos leva a reconhecer que na analise dos
acontecimentos devemos ter sempre em mente que a diferenca produz
significados sendo elemento constitutivo das relagdes.

Essa mesma divergéncia de interesses (Caso 2) que dificulta o
trabalho do lojista se da em relag&o ao artista e sua obra, quando este se nega a
prosseguir num tipo de trabalho que agrada ao publico (diga-se, de passagem,
um publico que ele desconhece, o publico anénimo das metrépoles) e da livre

Curso a sua imaginacgao:

O préprio artista enjoa de fazer a mesma coisa. Dai muda de
estilo, de temética e o publico fica insatisfeito porque quer
mudangas mas também quer que as particularidades do
artista que ele aprecia permanegam. Mas ele ndo quer saber
disso. (Eufrésio, 1994)

Esse duplo aspecto da relagdo entre artistas e mercado (lojista e
publico), nos remete ao tema desse capitulo, enfatizando os diferentes matizes

que entram em jogo quando se trata das interagdes entre individuos. As diferentes
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atitudes perante uma mesma situagdo, trazidas aqui pelos casos 1 e 2,
demonstram a cilada que pode constituir a busca pela definigdo do que constitui

a especificidade “do” artista popular - tomado como suijeito coletivo.

3.4 INDIVIDUALIDADE E PROCESSOS DE CRIACAO

Aprofundando a compreensdo do conceito de individualidade neste
circuito de trocas, nos deparamos com a questdo das encomendas. Por
encomenda entendemos a “tentag&o” que leva o comerciante a solicitar ao artista
copias de suas proprias obras ou entdo de “modelos” trazidos através de fotos, ou
mesmo, diretamente. Usamos a palavra “tentacdo” porque ftrata-se de assunto
tabu, dado a pouca receptividade que encontramos ao tocar nesse tema: nenhum
entrevistado admite fazer encomendas de réplicas. Esse fato sinaliza as
mudangas ocorridas na forma de compreender esse tipo de produgdo. Hoje,
mesmo que a pratica continue, nenhum lojista admite que fornece modelos ou
solicita copias - habito corrente na década de 70, fartamente documentado por
Silvia Coimbra, Flavia Martins e Leticia Duarte no livro “O Reinado da Lua -
escultores populares do nordeste”, publicado em 1980.

Essa pratica ndo se limita a certas regiées. Pelo contrario, pode ser
verificada em muitos nucleos produtores no Brasil. Maria Alice Duarte, ha 10 anos

compradora da Comissdo de Desenvolvimento do Vale do Jequitinhonha,
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(CODEVALE), MG, empresa estatal criada ha 30 anos para apoiar a auto-

sustentagao dos habitantes daquela regido, entende que quando ha encomenda,

Oos artistas cedem, porque muitas vezes, ndo tém
alternativa. Eles véem nelas uma oportunidade de ganhar
“dinheiro certo.” Ou seja: é fazer, e mandar, que o dinheiro
vem, sem que o artista corra risco de investir em obras
pelas quais ninguém queira pagar. Por que nesta atividade
o artista estd sempre no risco...e as obras que ndo tém
saida significam perda mesmo. (Duarte, 1995)

Quando se trata de encomenda de grandes quantidades, a situagdo pode se
agravar pois implica na montagem de uma oficina com ajudantes o que acaba
alterando o0 modo de producdo e o produto, sem que com isso, o artista
realmente multiplique seus ganhos - até porque, segundo Marlene Eufrasio (Trem

de Minas) habitualmente a qualidade cai.

mas se formos pensar pelo lado do artista, a situagdo dele
também é dificil: ele comega a fazer sucesso, todo mundo
quer... Dai vai alguém lé e pede: quero 50 (cinquenta!)
bancos-sapos. Olhe, parece até maldade! S6 de imaginar
que tudo é feito com a méo, ralando no duro, a pessoa néo
pode dar conta. E, as vezes, quem faz a encomenda né&o
compreende e ainda acha que esté colaborando. Mas a
qualidade tem que cair porque nédo é possivel manter. Ai, o
artista monta um esquema para continuar com aquilo e
satura o mercado. Néo aparecem outras
encomendas.(Eufrasio, 1995)
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Um dramatico exemplo pode ser constatado com relagdo a producéo
de alguns artistas, do ja referido Vale do Jequitinhonha, MG, onde, hoje, ha
mais oferta que procura por trabalhos de arte. Ainda na opinido de Maria Alice
(Nota 21) a modalidade “encomenda” piora a situagéo do artista pela forma como

€ praticada por alguns lojistas:

[Eles] tém uma visdo de curto prazo. Né&o investem
pensando no conjunto ou globalmente. Trabalhando no
esquema de encomendas, praticam os mesmos métodos
de pagamento como se lidassem com prestadores de
servigos temporarios: pagam mais do que o artista pede,
impondo prazos curtos, de modo a atender com presteza
sua clientela. Aparentemente isto seria 6timo, se houvesse
continuidade. Mas ndo ha. Os lojistas acabam inflacionando
0 mercado em virtude da selecdo que fazem e do seu
imediatismo. Se vocé tem dois ceramistas morando lado a
lado e um comega a ter seus pregos majorados, 0os outros
seguem atras. (Duarte, 1995)

Em geral, essa pressa do lojista esgota-se em pouco tempo. Deixa como residuo
uma alteragdo, quase sempre negativa, na forma da produgédo. Este mecanismo
de aceleragdo se instala e mesmo sem ter bases concretas, reais de demanda, se

mantém.

O resultado é: barrac6es de estoque cheios, lojas repletas,
artistas e artesdos sem ter mais onde colocar seus
produtos (idem).
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Este aumento do ritmo redunda na perda da qualidade formal e técnica, da

criatividade investida

e pode conduzir artistas brilhantes a massificagdo (ibidem).

Na opinido de Silvia Martins, isso teria ocorrido com a arte de
Adriano, discipulo de Nhé Caboclo. Em entrevista concedida em fevereiro de
1989, ela relata como a super solicitagdo de obras, por parte de arquitetos,

acabou prejudicando sua produgao:

Uma arquiteta do Rio de Janeiro fazia diviséria com essas
pegas do Adriano. Entdo, os pedidos eram dados em
metragens, tipo: 3m X 2 m. A nova novela da Globo vai ter
uma divisoria. Entao ele fez, entrou um primo na jogada. E
ail comecga arrematando o trabalho. Mas ele sabe fazer bem
feito, se quiser...(Martins, 1989).

Mas, trabalhar “por encomenda” copiando suas proprias invengdes,
nem sempre € interpretado negativamente pelos artistas. Para muitos, significa
ocupar uma posi¢do privilegiada, de mais status, que libera da obrigacéo de
vender a qualquer um que queira comprar (do anonimato). Quando a relagéo com

a pessoa que faz as encomendas é satisfatéria, o fato € citado com orgulho:

Eu nédo tenho pecas a vender. So6 trabalho por encomenda.
E tudo peca comprada. Até as que quebram. (Ulisses,
outubro, 1994)



91

Por outro lado, esse mesmo artista enfatiza e valoriza o aspecto da criagéo

individual, como forma de substantivizar seu préprio eu:

Eu néo copio. Eu invento. Agora, uma lojista 14 do Rio
mandou esta foto para eu copiar. Isso é copiar, se foi eu
mesmo que fiz? Se eu inventei a pega, S6 eu sei copiar.
Agora, se outro pegar a foto e fizer o mesmo que Ulisses,
entdo néo é artista. (idem, agosto, 1995).

O carater - propriamente artistico - do artista popular é confirmado
através do autodidatismo e da manifestagcdo de sua individualidade na
composi¢do de obras unicas. Gerar espontaneamente, sem ter visto modelos e
afiangando-se apenas na memoéria, aparece repetidas vezes, na fala dos artistas

populares, como qualificagao distintiva, do seu ser-artista:

N&o olhei santo nenhum! Usei assim, de minha cabeca. Fiz
aquela boneca, e depois botei aquele pano. Vieram dizer a
mim que eu tinha ido a Nazaré, tinha visto uma santa e fiz
por ela. Quem contou essa estoria atrapalhou-se todo,
porque nem em Nazaré eu néo fui olhar santo nenhum. E
s6 memoria. A gente se senta assim, num canto. Ainda
agora eu vim la de fora, estou aqui sentada, mas estou
pensando em tudo o que eu tenho que fazer. Casamento,
casa de farinha, um bocado de menina brincando de
roda...(Lidia Vieira, Tracunhaém, PE, [*1911+1974] apud
Coimbra, Martins & Duarte, 1980:12).

Autonomia que Nhé Caboclo radicaliza:
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Né&o conheci ninguém, nasci s6. (Catélogo da Exposic&o
Arte Popular Brasileira, 1976:39)

Essas qualidades exaltadas aqui sdo do mesmo tipo daquelas, que
caracterizam a oposigdo entre os fracos e os poderosos, e que Da Matta chama

de poder dos fracos:

O poder dos fracos é um poder que se atualiza por meio de
qualidades intrinsecas, irremovivel de seus portadores e
concebido como sendo natural, dado pelo nascimento
atraves do carater. Os poderes dos fracos, assim, sdo
poderes internos que ndo podem ser roubados. (...) As
qualidades boas e superiores, sdo atribuidas a pessoas e
ndo a objetos que, como contam os episédios magicos dos
contos de fadas, pertencem aos poderosos ou sdo por eles
cobigcados.(Da Matta, 1983:230)

Esses poderes intrinsicos de ordem pessoal permitem que o artista
seja legitimado - e portanto, viva de seu trabalho - e apoia-se na crenga da
existéncia de um ser individual, o que, por caminhos diferentes, conduz a uma
aproximacgdo ideoldgica entre os podlos produtores (e a idéia de sujeito coletivo
“artista popular’) e legitimadores da arte popular. Mesmo quando a afirmacéo da
individualidade do autor sé se expressa a nivel de desejo, como por exemplo no
caso de Regina Vieira, que segundo insinuam Coimbra, Martins & Duarte,
modelava a partir de formas inventadas pela irma Lidia, ndo se pode negar a

presenca forte do conceito de criagéo individual no discurso dos proprios artistas:
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[Regina] insiste em dizer que a idéia desses santos
[pequencs] veio de sua cabega. Com a morte de Lidia, diz
ter perdido toda a inspiragdo.” (1980: 18) (...) Seus santos
seguem a mesma linha dos santos de Lidia. Como marca
mais propria, ha uma singeleza maior na forma, auséncia
de desenhos e, quanto ao tamanho, € quase que
exclusivamente de 15 cm. Hé cinquenta anos repete com
fidelidade o mesmo trabalho (1980:19)

Tal crenga aparece recorrentemente, até naquelas sociedades
tradicionais, onde a cooperagédo é habitual e ndo ha distingdo entre o trabalho de
arte e o trabalho produtivo. Em nossa opinido é até estimulada pela oposigéo e
pela diferenca, patente entre os - produtores - , e 0s - consumidores e
legitimadores - da arte popular. Reforga inapelavelmente o moderno conceito de
génio (que se funda na individualidade), tornando-o a principal via para que o
artista alcance o sucesso e a arte popular deixe de ser vista como uma expressao
do passado integrando-se no panorama das artes plasticas como uma legitima

expressao da arte contemporanea:

(...) A evolucdo do conceito de génio comega com a idéia
de propriedade individual. A idéia de produtividade
intelectual e propriedade intelectual provém da
desintegracdo da cultura cristd. Logo que a religido deixa
de controlar e unir em si todas as esferas da vida espintual,
surge a idéia de autonomia das vérias formas de expresséo
intelectual e torna-se concebivel uma arte que traz em si
mesmo o seu significado e intengdo. (Hauser: 1972:434)

Vale ressaltar que a despeito da existéncia desse valor informando a

pratica, os processos de criagdo, especialmente nos pequenos nucleos, sé&o
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tecidos na intimidade do coletivo, onde a cooperagdo néo precisa de justificativa.
Ela atravessa o cotidiano, integrando totalmente os diversos interesses. Mas, isso
ndo significa auséncia da consciéncia do pertencimento individual da criagéo.
Cada qual sabe e enuncia o que cria, ainda que compartilhe generosamente o

uso de suas “invengdes” :

Todas essas invengbes de motivos de boneco, foi a gente
que inventou: eu e ele. Eu e Manoel Eudécio...E, botava-se
na banca a operagdo, o dentista, o advogado. Entdo os
homens pegavam a chegar Il de fora: “Bom Vitalino, o Zé
Caboclo e o Manuel Eudécio ja tém ali umas coisas que
vocé nédo tem aqui: procure fazer...” E ele (Vitalino) fazia
também, ia atendendo, mas sendo ele o inventor, viu?...
Depois o povo disse assim: “Vitalino, os bonecos dos
meninos tém olho (inicialmente Vitalino fazia uns
buraquinhos), vocé procure fazer também...Ele pegou
fazer....(...) Ele reconheceu que pegou muitos assuntos,
muitas novidades, pelo meu intermédio - de mim e de
Manuel Eudécio, que foram os primeiros discipulos dele...”
(Zé Caboclo apud Coimbra, Martins & Duarte, 1980)

Essa realidade ndo implica que todos os processos possam ser necessariamente
compartilhados; e que sequer possam ser reproduzidos, dado a forga com que se

apresentam enquanto imagem poética:

Minha inspiracdo para a arte erdtica comegou assim: eu
estava tomando banho e ai o rapaz achou que a gente
estava fazendo algazarra no banheiro. E para a gente sair,
jogou &gua assim, com mangueira, € ai desenhou na
parede. Eu fiquei impressionado com aquilo. A forma que
ele desenhou ndo foi essa, foi uma coisa muito mais
bacana que isso. A pecga que eu fiz logo, nunca mais eu fiz,
foi um estalo mesmo. Eu fiz tudo para tentar fazer e nunca
mais consegui. (...) Eu fiz a pega e vendi por muito. (...)
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Para mim, foi uma alegria. S6 que a pega que eu fiz nunca
mais fiz. E como aquele sdbado que acontece na vida da
gente. (Givaldo Cardoso Jaciara apud Coimbra Martins &
Duarte, 1980: 158)

Essa abertura da experiéncia artistica que ndo pode ser controlada, Gaston

Bachelard chamaria de “consciéncia sonhadora”, quando

a imagem vem antes do pensamento (Bachelard, 1989:4)

e nem mesmo 0 préprio autor consegue capta-la em sua integridade, dado seu
carater acidental, que a impede de ser apreendida racionalmente. Essa
experiéncia da subjetividade, que aparece como “um segundo eu”, é caracteristica
de uma visdo romantica do mundo (Hauser, 1972:834), e vai sustentar a moderna
concepg¢ao do artista e da criagdo artistica.

A experiéncia do artista baiano Givaldo Cardoso Jaciara, na época
em que foi entrevistado por Coimbra, Martins & Duarte, cumprindo pena na
Penitenciaria Lemos de Brito, em Salvador, exemplifica o ideario que anima a
concepgdo da arte moderna, poés-roméntica, onde a improvisagdo e a inspiragao

s3o fruto da vivéncia e ndo de algum carater propriamente artistico.

Consciente ou inconscientemente, toda a moderna
concep¢do da arte assenta na convicgdo de que 0s
elementos mais valiosos da obra de arte sdo o produto de
acidentes felizes e de véos de fantasia, numa palavra, dons
de uma misteriosa inspiragédo; e que o melhor que o artista



tem que fazer é deixar-se levar pelo seu préprio poder de
invengédo.(Hauser, 1972:917)

O enunciado de Manuel Fontoura, conhecido como Nhé Caboclo, nascido
em Aguas Belas, pequeno municipio encravado na reserva dos indios
Funid, PE, tipico emigrante do meio rural que encontra seu espago na
cidade grande (Recife), reforca a importancia da inspiragdo e a crenga na

espontaneidade da criagdo:

Eu fazia qualquer coisa, qualquer lembranga que vinha no
corgo. Corgo é um sentido, é uma coisa que aquele que
n&o tem o dom pode ter. Eu ndo tenho o poder de possuir o
dom, sou perverso, mas tenho corgo, que é a pessoa
fechar os olhos e, o que vier no sentido, fazer. (...) Eu ndo
imito ninguém. Tudo o que eu fago é carcatura minha
mesmo, as carcaturas que eu quero fazer. (Coimbra,
Martins & Duarte, 1980: 275)

Mas, ainda que o artista compartilhe esse pensamento com 0s
lojistas e demais integrantes do publico consumidor, sua pratica nem sempre
esta destituida de conflitos. Ao mesmo tempo em que se espera dele que,
viva de maneira auténtica “sua” individualidade impar, e radicalize na escuta
e expressdo de suas sensagbes (sob a qual ndo tem controle), € voz
corrente que “esse poder de inventar’, esse compromisso com a liberdade,

também possa ser visto como uma construgéo intencional:
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Nhé Caboclo tinha uma produgéo individual muito forte.
Mas o prego da liberdade de Caboclo foi muito alfo: para
manter_aquilo, as demonstragbes que ele fazia..., as
estravagancia que ele fazia para construir aquele tipo, que
foi o forte dele para se impor diante da sociedade...
(Coimbra, Martins & Duarte, 1980,275)

Essa dificuldade de entender a irreveréncia de Nhé Caboclo atribuindo-lhe
uma intencionalidade na construgdo de suas atitudes'®, talvez encontrem
sentido se pudermos observa-las a luz do que Bakhtin (1977:3) denomina
“cultura comica popular” onde as relagées sdo mediadas pelo j6go e pela
inversdo dos papéis. Do contrario, o que se obtém & uma visdo deformada

posto que

sdo-lhe aplicadas idéias e nogbes que lhe sdo alheias, uma
vez que se formaram sob o dominio da cultura e da estética
burguesas dos tempos modernos (Bakhtin,1977:3) .

Os relatos acerca das extravagancias de Nhé Caboclo sdo muitos e quase

sempre destaca-se seu carater enigmatico, revelando uma incompreensao

'8 Em abril de 1976, uma gripe desencadeou uma perturbagdo violenta e fatal no organismo de Caboclo.
Todas as marcas deixadas pelas suas extravagdncias alimentares, pelas muitos “lapadas” de cana
_[cachaga], e até mesmo, de gasolina - “pra espantar os abelhudos” - e, mais uma deficiéncia cardiaca,
cujos sintomas eram interpretados como excentricidades (ele dormia semtado numa espriguicadeira
(“Caboclo s6 dorme assim”) conspiraram definitivamente contra ele, levando-o a morte. (Coimbra, Martins
& Duarte, 1980:278)



acerca da légica que os estrutura, especialmente naqueles onde parece

haver uma decidida inteng&o do artista em ignorar o mundo oficial'®:

Chegava Ministro da Agricultura, chegava esposa de Prefeito,
ele se comprazia de conservar e exibir seus termos (Martins,
1989)(...) Se comprazia em dizer aqueles termos que ninguém
entendia, como responder para uma autoridade:

- Isso é coisa do reinado da lua. (Coimbra, Martins , Duarte,
1980)

Criando uma linguagem indecifravel, Nné Caboclo marca a sua insubmiss&o
as relagées hierarquicas. No proprio momento do encontro, com o uso de
uma “fala” indecifravel para o interlocutor, promove a desestruturagéo das
relagbes de classe, instaurando uma outra ordem social, onde as regras
oficiais s&o quebradas. Entretanto, sua atitude ndo & vista por nossos
entrevistados como agressiva. Ao contrario, ela conduz ao riso. No dominio
do “descontrole da boca”, Nhdé Caboclo responde a uma autoridade de
maneira que nenhuma outra pessoa o faria. Essa irreveréncia esta presente

em suas interacdes e pode ser constatada no relato abaixo.

0 culto romantico da biografia estd- inserido nos sistemas ideologicos onde aparece a nogdo de criagdo
como expressdo irredutivel da pessoa. Bourdieu critica a escola de arte pela arte, acusando-a de fingir um
rompimento com a tradi¢do romantica.

Pode-se afirmar que a escola da arte pela arte ndo faz mais do que racionalizar o processo de estetizagdo
de toda a existéncia que ja se fazia presente com o dandismo, sujeitando a vida de modo cada vez mais total
as exigéncias da obra e convertendo sistematicamente as aventuras pessoais em “experiéncias”estéticas
(“ndo se tem possibilidades [ de ter éxito] a ndo ser cultivando seu temperamento e exagerando-o0”, dizia
Flaubert), pelo recurso a técnicas de concentragdo e ascese, pelo acentuamento de tendéncias patolégicas
e pela exploragdo de situagdes-limite, capazes de revelar os aspectos originais da personalidade ou de
propiciar sentimentos insolitos. BOURDIEU, 1992, P.185, Nota 4.
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Recusando a pressd@o da consumidora privilegiada (irma da
proprietaria da loja que o emprega) o artista ignora ‘com quem esta

falando™®, e usa de ironia para manter seu ponto de vista:

Ele fazia tantas extravagdncias, tanta loucura... Mas era uma
pessoa que guardava sua liberdade. Um dia, a Maria Clara
(irma de Silvia Martins) comprou de Nhé Caboclo um pdssaro
e botou na janela. Deu um vento e ele caiu. Ela veio aqui e
disse:

- Caboclo, voce devia fazer este passaro com a base mais
pesada. Porque o vento bate e ele cai. E depois, preto...?
Porqué ndo, verde?

Ele olhou para ela e disse:

- Esse passaro que a senhora pensou é a senhora que vai
fazer, ndo é? (Martins, 02/1989)

Nesse acontecimento Nhdé Caboclo explicita sua insubmissao
as regras vigentes e a expectativa da consumidora. Além disso, recusa o
“belo” e o “decorativo”. Se podemos identificar em seu comportamento um
desejo de corresponder ao ideal-tipo de artista, pelo qual “paga caro’, esse
desejo se coaduna com o0 pensamento dos membros da sociedade

envolvente:

Ambos, os participantes na criagdo do trabalho de arte e 0s
membros da sociedade em geral concordam em que fazer

2 Cf. DA MATTA, 1993, P.139-193. O rito autoritario do “Vocé sabe com quem est4 falando?" constitui
um dos aspectos da cultura brasileira da qual ndo se tem orgulho. Sua mengdo ¢ velada e ndo aparece nas
antologias que visam definir nosso cardter enquanto povo ¢ nagdo. Seu uso implica uma separacdo radical e
autoritaria de duas posigdes sociais real ou teoricamente diferenciadas.



arte requer um trabalho especial, uma déadiva que poucos
tém e alguns mais do que outros...Um artista é alguém
privilegiado de alguma maneira. Essa crenga compartilhada
€ expressa na arte que envolve esses poderes especiais €
raros. Inspecionando esse trabalho vemos que alguém
especial o fez. E achamos importante quem tem esse
talento e quem néo tem. E prodigalizamos essas pessoas
que tem com direitos especiais e privilégios.(Becker, World
Art: 14).

Mesmo quando ndo ha concordancia em relagdo a todos os
itens que qualificam o trabalho de arte como produto desse “ser especial”
(como no exemplo citado, sobre a atitude de Maria Clara) é inegavel a
cumplicidade que une os integrantes dessa rede. Seja interpretando a
atitude de Nhdé Caboclo como “maluquice”, seja compreendendo como
adequado o “tapa com luva de pelica” dado pelo artista na consumidora
“abusada”, o certo € que o artista € lembrado positivamente por sua atitude
neste episodio.

Apesar do relevo dado aos aspectos positivos da interacdo do
artista com o publico, esse episodio & revelador da fragmentagéo e

complexificagdo da vida social, caracteristico da modernidade. Ao enunciar

N&o conheci ninguém, nasci s6. (Coimbra, Martins e
Duarte, 1980),

100
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Nhé Caboclo explicita o ideario da individualidade do artista, simbolizando

um caso extremo de crenga nestes valores, tdo presentes na vida artistica

atual.

3.5 DISTINCOES SIGNIFICANTES - CONSUMO E
CONSUMIDORES VISTOS PELOS LOJISTAS.

Segundo os lojistas cariocas, a arte popular “ndo estd mais na
moda™’. Com isso, querem dizer que ndo interessa ao publico em geral, da
mesma forma que ocorria em meados da década de 70.

A arte popular, enquanto produgéo simbdlica de um grupo marginal
ao sistema legitimo - e, portanto, cuja atribuicdo de valor se da de fora para
dentro - estd mais sujeita as sangbes determinadas pela variagdo do gosto do
publico. Por isso, interessa saber: qual era a moda na época citada? Messeder
(1992) aponta a “contracultura”, cuja principal marca € a constestacdo aos

valores vigentes:

2 Cf. Ana Maria Chindler; Marlene Eufrasio; Marcio Doctors; Jutia Egrejas Lima.
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Figura

IL 16. Nhé Caboclo. Recife, PE.
Fonte: Foto de Cafi. Acervo J.V.B.
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delineando os contornos de um movimento social de
carater fortemente libertario, com enorme apelo junto a
uma juventude das camadas médias urbanas e com uma
prética e um ideario que colocavam em xeque,
frontalmente, alguns valores centrais da cultura ocidental,
especialmente certfos aspectos essenciais da
racionalidade veiculada e privilegiada por esta mesma
cultura (Messeder, 1992, p.8).

A recusa dos valores impostos pela excessiva massificagdo da vida
nos grandes centros levou esses jovens a descobrir na vida rural e no ideal
comunitario o reduto perfeito para se viver a era do “Paz e Amor”.

Essa tendéncia, no Brasil, propicia a percepgao da existéncia de
modos de vida e produgdo marginais a cultura oficial. llumina a presenga de
grupos bastante significativos (as minorias étnicas e culturais), até entdo
completamente sem visibilidade politica ou cultural. Como conseqléncia da ampla
mudanc¢a de valores fecundada renova-se o ideario romantico que identifica na
vida rural os fundamentos legitimos de uma ordem social mais justa. As principais
idéias desse movimento, que principia no pais na década de 1960, banalizam-se
na década de 1970. Como que deglutidas antropofagicamente pelo préprio
sistema contestado, tornam-se moda.

Simmel (1940;1957) observa que a moda, por permitir marcar
simbolicamente a distingéo (...) confere uma marca comum aos membros de um
grupo particular, distinguindo-os dos estranhos ao grupo. Portanto, quando essa

producdo [a arte popular] deixa de ser identificada com um grupo especifico (no
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caso, o0s jovens e simpatizantes dos movimentos de contracultura) e se
universaliza, ela perde aquele poder simbdlico que tinha e adquire outros. Por
esta via ideolégica esse tipo de arte ganha visibilidade entre os jovens e
conquista pela midia um publico amplo, tornando-se moda. Apés um certo
periodo, este publico migra para outros interesses, reduzindo as chances de

expansao deste mercado. No bdjo destas questdes,

Né&o se louvava esses artistas [populares] apenas porque
tivessem um talento especial, mas porque tudo o que vinha
do povo era bom (...) (Revista VEJA, 19/05/1993)

Na area de artes plasticas, um exemplo dessa atengdo especial ao
povo e a sua produgdo se verifica no Rio de Janeiro, com a programagédo de
exposicoes em importantes museus. Numa unica semana de setembro, em 1976,
0s mais importantes espacos museologicos exibem simultaneamente exposi¢cdes
ligadas a arte popular, conforme Frederico de Morais, no Jornal O GLOBO, de

4/7/1976:

No Museu Nacional de Belas Artes hoje &, também, o
ultimo dia para se ver a exposigdo de um bom artista
popular: Négo (suas pecas de madeira, geralmente
pequenas, retratando cenas de costume e de igreja, séo de
requintada elaboracdo e muito precisas nos detalhes
fisionémicos) permanecem, entretanto, a mostra didatica de
arte popular e desenhos de Roberto Franco.(...) Da
proxima terca até o dia 22 de agosto, o MAM (Museu de
Arte Moderna) do Rio estara quase que literalmente
tomado pela arte popular brasileira. No foyer sera montada
a exposicdo denominada “O Rio - Carrancas do Sé&o
Francisco”, organizada por Gisela Magalhdes. (...) No
segundo andar, todo ele, estaré parte (1.500 pecas) da
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colegdo Jacques Van de Beuque. No espaco que da para a
escada espiralada estardo expostos cerca de 500 ex-votos
e/ou “milagres” de barros. (..) No espagco maior,
distribuidos em vitrines serdo apresentadas pegas (...)
Todos os nomes importantes da arte brasileira estardo
presentes, com obras. Vitalino, Nh6é Caboclo, que vem de
falecer, GTO, Benedito, Antonio Poteiro, Louco, Ciga,
Nhozim e outros (...).(Jornal O GLOBO, 1976)

Essa grande exposicdo do acervo de Jacques Van de Beuque vem a
constituir a primeira divulgacéo relevante desse género em meio culto, causando
um verdadeiro impacto no &mbito das artes plasticas, conforme veremos.

Entretanto, se verificamos a programagao de exposi¢cées dos meses
de abril @ maio de 1996, na cidade dos Rio de Janeiro, teremos: uma exposicéo
da obra de Mestre Vitalino, no mesmo Museu Nacional de Belas Artes”; duas
sobre a ceramica do Vale do Jequitinhonha - a primeira, inaugurada em abril, no
Senai-Rio” e a segunda, em fins de maio, no Rio Design Center®*. Além de duas
outras, temporarias, organizadas pelo Museu do Folclore Edison Carneiro, além
de exibicbes dos acervos permanentes, desse museu, reformado em fins de
1994, e do Museu Casa do Pontal.

O que confirma nossa hipétese de que ndo é o publico desse

circuito aquele do qual se ressentem os lojistas. E.do. publico. “da moda” que

2 Com a curadoria e o acervo de Jacques Van de Beuque.

* Cerdmica e Tecnologia no Vale do Jequitinhonha, cuja autora integra o corpo de técnico da pesquisa
realizada e ¢ responsdvel pela curadoria de arte e pela programacdo visual. O “folder” e as fotos da
Exposi¢do integram o Anexo.

* Artesanato do Jequitinhonha - o desejo de plantar.
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depende de fatores externos ( televiséo, publicidade, grandes eventos, etc...) para
legitimar suas escolhas, e estad sempre migrando em busca de novos signos
distintivos.

Hoje, a arte popular € consumida basicamente por estrangeiros,
vigjantes e pessoas de classe média, de instrugdo superior, egressos dos
movimentos de contracultura dos anos 60/70.* Sao pessoas oriundas destes
meios que sustentam as quatro lojas que, em 1995, data das entrevistas
realizadas pela pesquisadora, fazem do comércio da Arte Popular sua atividade

principal e regular no Rio de Janeiro:

Pé-de-Boi - Arte Popular (foto);
Trem de Minas - Artesanato e Arte Popular de Minas Gerais (foto);
Brumado - Arte Popular e Antiglidades (foto) e

Andancas - Arte Popular (foto).

O publico® predominante da Trem de Minas é a classe

meédia e os turistas. Entretanto, estes ultimos

deixam de ser relevantes apés a adogdo do Plano Real
(Eufrasio, 1995).

* Cf. depoimentos dos lojistas entrevistados.

% A designagdo de puablico, neste sentido, “sé cabe a um conjunto mais ou menos constante de clientes; capaz
de, até certo ponto, garantir a continuidade da produc¢do num certo &mbito da arte. Aglomerados com
caracteres de um publico baseiam-se na compreensdo miitua; mesmo se as opinides estdo divididas, a sua
divergéncia dd-se num tinico € mesmo plano (Hauser, 1972, p.1138)
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(em julho de 1994, que incluiu, entre outras reformas, a troca da moeda - de
cruzeiro real para real), quando os pregos brasileiros ficaram muito altos (um real

equivalendo a um délar americano) e os turistas

fugiram do pais (Eufrasio, 1995).

Por outro lado, com a moeda forte, os brasileiros tém viajado mais ao
exterior, efetuando l& suas compras. Mesmo assim, até oito meses atras as
pessoas compravam algum objeto para dar de presente, ou mesmo para mudar a
propria casa. Hoje (setembro 1995) a retracéo é grande e até o publico de menor

poder aquisitivo deixou de comprar:

Quem pode comprar, prefere viajar para exterior e Il
comprar similares, as vezes até de qualidade inferior (...) ou
entdo, os “importados” que substituem os objetos de arte
por um menor custo (Eufrasio, 1994).

Esta constatagdo deixa Marlene Eufrasio indignada, e ndo apenas

pelos prejuizos. Seu inconformismo se dirige ao pouco caso

com que o brasileiro de classe alta e a propria midia trata a
arte do povo. Poucos reconhecem a beleza e o valor de nosso
artesanato, de nossos artistas (Eufrasio, 1995).
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Por isso admira tanto o trabalho do colecionador Jacques Van de

Beuque:

[Ele] abriu um caminho (Eufrésio, 1995).

E lamenta néo ter tido a oportunidade de aprender mais com ele.

Jacques sabe muito sobre arte popular. Ele vé os melhores.
Quando viu o trabalho de Higino aqui, pela primeira vez,
comprou muitas pegas. Acho que ndo colocou no museu
ndo... Fol quando o conheci, em 1988, durante a segunda
exposicdo que a Trem de Minas fez. Depois eu sempre o
busquei para apresentar obras, artistas, e ficamos amigos.

Em sua fala, Marlene opde o brasileiro de classe alta (elite) e o
povo. Enquanto sujeito falante, situa-se liminarmente entre essas duas categorias,
assumindo-se, portanto, como uma integrante da classe média. Revela-se assim
um duplo aspecto de sua posig¢ao: por um lado, faz parte do publico que consome
preferencialmente a arte popular; por outro, faz uma mediagéo entre o produtor da
obra de arte (povo) e a elite, aqui representada pelo colecionador. Pois,
sintomaticamente, quem vé a arte do povo é o colecionador.

Mas, ao indignar-se com o descaso da midia, o circulo se fecha
configurando a impossibilidade de distinguir a legitimacé&o da arte popular (via
consumo) a partir da estratificagdo social - uma vez que os que trabalham na

imprensa s&o oriundos das mesmas camadas médias, onde Marlene se localiza.
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O que salta aos olhos neste exemplo é que a tentativa de definir o
consumo a partir do uso dessas categorias (classe alta, média, baixa) nao parece
suficiente para dar conta da totalidade do fato narrado, como se os personagens -

tipicos - saissem de seus papeéis e estragassem tudo. Bourdieu afirma:

A posicdo de um individuo ou de um grupo na estrutura
social ndo pode jamais ser definida apenas como um ponto
de vista estritamente estatico, isto é, como posi¢do relativa
(superior, média ou inferior) numa dada estrutura e num
dado momento. O ponto da trajetéria que um corte
sincrénico apreende, contém sempre o sentido do trajeto
social. (Bourdieu, 1992:7)[grifo da autora]

A apreensao do trajeto social possibilita captar os movimentos que
particularizam os individuos. Portanto, aqui ndo estd em questdo a validade do
conceito de classe mas sim, suas possibilidades analiticas para dar conta da

questado sobre a qual nos debrugamos:

N&o podemos ignorar que a definicdo de classe social ndo
é estética. Por exemplo, a classe superior de uma cidade
pequena apresenta a maioria das caracteristicas das
classes médias de uma cidade grande (Bourdieu, 1992:5).

Ainda que permanegam alguns tragos validos na definicdo de classe
média urbana, as segmentacdes definidas pela situagcdo e posicdo na estrutura
social - ou seja, as relagcdes que mantém com as outras classes sociais nao sao

suficientes para definir uma classe. Isto, porque
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inumeras propriedades de uma classe social provém do
fato de que seus membros se envolvem deliberadamente e
objetivamente em relagbes simbdlicas com os individuos de
outras classes, e com isso exprimem diferengas de
situagdo e de posicdo segundo uma légica sistemaética,
tendendo a transmutd-las em distingbes significantes
(Bourdieu,1992).

Sédo estas distingGes significantes que parecem orientar Marcio
Doctors quando define o publico consumidor da arte popular como integrante de
um sub-grupo especifico da camada média, que se caracteriza por ser
intelectualizado, dindmico, por ter engajamento politico, consciéncia de
cidadania, e dedicar-se as profissdes liberais: médicos, dentistas, professores,
psicanalistas, advogados, arquitetos... Também engloba neste mesmo perfil o
turista estrangeiro: quem compra nunca € 0 mais rico nem o mais pobre - que
escolheu a viagem em fungdo do preco da excursdo. S&o os estrangeiros
intelectualizados que buscam um contato efetivo com o pais e n&o apenas um
souvenir de viagem.

Aliando sua experiéncia comercial as reflexdes que faz como critico
de artes plasticas, Marcio aponta discriminagbes no tratamento e recepgéo da

arte popular pela elite brasileira e pelos mais pobres.

Sintomaticamente, eles tém muitos elementos coincidentes
(Doctors, 1995), '
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Marcio Doctors chama a atengdo para aqueles que nomeiam essa
arte como produto concreto do “brasileiro”, sem nunca se incluir nesta categoria.
Suas observagées nos remetem as reflexdes de Da Matta (1983) sobre a
presenca da hierarquia como elemento estruturante do sistema de relagbes
sociais no Brasil, onde um pequeno numero de pessoas impdem seus interesses

sobre um vasto contingente de individuos.

Diferentemente da. India, que exclui sistematicamente o
individuo, ou dos Estados Unidos, que excluem
sistematicamente a pessoa, no Brasil nos parecemos
utiizar tanto wuma quanto outra categoria.” (Da
Matta:1983:180)

Ao procurar distinguir as nogbes de individuo e pessoa, percebe a sociedade

brasileira sendo regida simultaneamente pelas duas nogdes :

Em razdo disso, temos a possibilidade de exprimir a
realidade social brasileira por meio de um codigo duplo,
como tem sido repetidamente percebido por um grande
numero de estudiosos do nosso cenario cultural. (Da Matta,
1983: 180)

No sistema de pessoas, todos se percebem como complementares,
se conhecem, s&o gente e cada qual ocupa o seu lugar. Lugar este que é ditado
pela hierarquia social - redes de parentesco, grupos profissionais, bairros, etc...

e que da origem aos
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medalhbes, aos figurbes, aos idedlogos (..) as
superpessoas (Da Matta, 1983).

- que fazem as leis e cuidam das tarefas juridicas, estéticas - que enfim, tém
prestigo e legitimidade para falar e conduzir os seus “inferiores estruturais”’,
sempre denominados “povo”, (...) cuja vontade ninguém precisa conhecer. Séo
0s que adotam como modelo o da alteridade que é sempre posta fora de si.
Aguela alteridade que nomeia “0 brasileiro” como um tipo do qual quem enuncia
nunca faz parte. Por que a garantia de uma posigédo diferenciada torna-se regra

basica num pais onde o

tratamento igualitario € sempre sinénimo de tratamento
inferior (Da Matta, 1983:184).

A elipse do complementar povo (brasileiro) ndo é suficiente para
esconder aqui, a estrutura hierarquica que conduz esse género de reflexdo.
Quem fala integra o grupo superior estrutural - a pessoa - cujo prestigio ndo deve
ser subestimado - e engloba seus inferiores, vistos coletivamente como povo, e
assim fala por eles.

Ainda que enfatize a existéncia de excecdes, Ana Maria Chindler
concorda com Doctors. E traz outro exemplo da complexidade implicada na

busca de distingdes significantes por parte do consumidor de arte.
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Abrindo a filial da Pé-de-Boi, em lIpanema, num ponto comercial
‘nobre” (esquina da Rua Visconde de Piraja com Anibal de Mendonga) pensou

estar indo ao encontro da “distingao” e “sofisticagdo’pretendida por seu publico:

A loja era linda: cada peca destacava-se individualmente,
com iluminagdo planejada, estudo de cores... Um espaco
sofisticado onde eu. exibia.os melhores autores. Mas néo
funcionou. O publico ndo entrava. No inicio eu pensei que
era porque as portas de vidro intimidavam os potenciais
clientes. (Por causa do ar condicionado elas ficavam
fechadas.) Entdo, passamos a trabalhar com um calordo e
as portas abertas. Ndo houve alteragdo. Os clientes eram
sempre oS mesmos: estrangeiros que residiam por perto e
um pequeno grupo de pessoas de classe média alta, que
preferiam ir a Laranjeiras, garimpar pegas na loja que
parecia um depdsito. Em pouco tempo percebi que as
pessoas adoram a sensagdo de descobrir algo novo, s6
delas, que a profusdo de obras no deposito permitia.
(Chindler, 1995)

O que demonstra ndo serem O&bvios os fatores de distingdo
procurados. O fato dos compradores preferirem “descobrir” objetos no depésito e
néo numa loja especialmente preparada para sua exibigdo remete a um género de
valoragdao do mesmo tipo daquele que marca os objetos antigos: a busca pela
“autenticidade”. A obra encontrada ao acaso, perdida da escolha do lojista é
aquela que guardou sua completude e ainda ndo virou mercadoria. Portanto, a
“verdadeira’obra de arte.

Na profus@o do depdsito, o Unico olhar que a ilumina € o do cliente.
O néo ter-sido selecionada é o sinal que a distingue da contemporaneidade,
equivalendo na ordem imaginaria a uma elisao do tempo.

Julia Egrejas também observa esta caracteristica em seus clientes e

compartilha ela propria deste prazer:
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gosto de descobrir; gosto de ter visto a beleza e trazé-la
para que outros a vejam...(Lima, 1995)

Julia fala da exploragdo de territérios desconhecidos como prazer.
Viver esta experiéncia individual da descoberta constitui uma das exigéncias da
sensibilidade moderna. No depdsito, assim como antes da obra entrar no circuito
de vendas, ela esta incompleta: ndo encontrou ainda seu destino. Pois, o sentido
da obra so se revela quando alguém se apercebe dele. E.o olhar do outro que

reinventa a beleza e Ihe da substancia (M. Certeau, 1980)7 .

Concluindo este episoddio: a loja Pé-de-Boi de Laranjeiras financiou

a de Ipanema.

Durante dois anos trabalhei no vermelho la até que a
fechei. O brasileiro de classe alta ndo gosta do que é
nosso. Ele identifica arte popular com pobreza, com a
miséria que ele ndo quer ver.(Chindler, 1995)

Opinido que parece ser voz corrente em certos meios: Chicd
Gouveia, escolhido por essa mesma elite carioca como um dos melhores
decoradores de interior®, explica porque usa pouco as obras de arte popular -

que aprecia muito - em seus projetos:

7M. de Certeau. L’ Invention du quotidien: t. Arts de Faire; Paris; U.G.E., 1980, p.11 apud CHARTIER,
Roger. A Historia Cultural - entre praticas ¢ representagfes. Difel. Lisboa; 1990, p.59:
# Cf. depoimento de Ana Maria Chindler ¢ Revista VEJA, 04/01/95. Edit., SP? , 1995.
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A classe que pode comprar gosta de outras coisas.
Brasileiro quer mesmo é produto estrangeiro. (Revista
VEJA, 04/01/95)

Na mesma edicdo da revista VEJA, a pesquisadora e critica de

artes plasticas Aracy Amaral comenta que

0 brasileiro ndo compra arte popular por pura inseguranga.
As pessoas sentem necessidade de afirmar que Ss&o
cosmopolitas.. E. por isso.que a. arte. conceitual, com sua
aparéncia primeiromundista; continua-na-moda.

O dbvio é que, havendo retragdo na compra, a produgdo seja
paralisada. Mas ndo € o que ocorre. Talvez pelo fato da matéria-prima ( barro e
madeira) ainda poder ser encontrada com relativa facilidade, e do maior custo ser
o investimento de tempo, a produgdo prossegue e a oferta & imensa.
Paradoxalmente, os lojistas sdo unanimes em reconhecer que a queda nas
vendas antecede em dois anos o Plano Real, e apenas se acelera com ele. Entédo
por que as lojas continuam abertas?

Julia se afeigcoa as pecas

como se fossem amigos. Talvez por se tratar da
representagdo de figuras humanas. Conhego os artistas,
estabelego vinculos. Cada pega corresponde a uma
histéria, uma viagem, uma dada circunsténcia (Lima, 1995).

O que leva o artista plastico Luiz Aquila a_comentar:
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Isto ndo é um comércio, é um modo de vida.”®

Talvez um modo de vida para poucos. Os que poderiam adquirir as
obras nao querem ve-las como arte desadjetivada. O “popular” prevalece sobre a
“arte”. Os que pertencem aos extratos sociais mais baixos nem se colocam a

questédo da aquisi¢édo e usufruem de sua contemplagdo como podem:

Tenho publico certo. Quem passa, mesmo ndo podendo
comprar, pede para ver e se emociona com a brasilidade...
Quando a gente abre a loja de manhé&, esta o lixeiro da rua
petrificado diante da vitrine, embevecido...; no outro dia é o
operario da obra em frente; fora os carregadores e 0s
trabalhadores que frequentam a loja por razbes profissionais
(Chindler, 1995).

Na Andancgas a situagao se repete. Apesar da loja localizar-se num
shopping especializado em decoragdo, muitos a visitam apenas para olhar e
chegam a admitir que ndo levariam para casa. Avés e netos que se dirigem ao
teatro localizado no mesmo Shopping fazem ali uma parada obrigatéria e

invariavelmente confessam:

Vir aqui com meus netos € melhor do que ir a um museu. A
gente pode contar a estéria dos nossos costumes. Ver a
alma do povo * (Julia Egrejas Lima, 1995).

» Cf. Julia Egrejas Lima, 1995.
% Julia Egrejas de Lima, 1995.
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Quando se indaga pelo interesse em adquirir uma obra, respondem:

Eu gosto. Mas estas figuras s&do para serem olhadas
eventualmente; ndo para se conviver no cotidiano;, Néo
combina com a casa, fica bonito aqui , ou entdo: Gostaria
de dar de presente mas é dificil saber se o presenteado
gostara. Ndo é todo mundo que gosta...(idem)

Obviamente, ha um segmento que foge a este padréo. S&o os
colecionadores, quase sempre um publico fiel e atento ao que surge. Segundo
Chindler, no Rio de Janeiro nédo existem muitos colecionadores de arte popular,
no sentido amplo do termo. Ou seja, pessoas que compram sistematicamente. E,
sem sombra de duvida, entre estes, destaca Jacques Van de Beuque como o

maior. Cita outros colecionadores:

O César Aché, o Hugo e a Barbara Sorrentino, o Jodo
Mauricio Pinho, o Luis Buarque de Holanda e mais alguns. O
César Aché gosta de coisas especificas e tematicas. Agora,
existem os amantes, 0os pequenos colecionadores, aqueles
cuja colecdo tem um limite, seja este limite espacial, seja
porque s8o pessoas que apreciam a variedade e compram
arte popular de outros paises também. (Chindler, 1995)

Chama a atencdo para o gosto quase secreto que anima algumas

pessoas a comprar em segredo, em evitar dar ao préprio lojista a dimenséo de

seu real interesse:
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Tem gente que compra sempre mas que ndo compartilha
conosco o fato de estarem empenhadas em colecionar. Os
anos passam e, de repente, a gente se déd conta da
existéncia de um belo acervo e identifica que a constituigdo
dele passou pela nossa loja. Isto é um prazer. (Chindler,
1995)

O segredo parece fazer parte de um momento em que a colegéo
ainda ndo se definiu inteiramente, ou quando seu proprietario ainda nao se
assenhorou dela. N&o por acaso, € pelo viéis do consumo que chegamos ao tema
“coleg¢ao”. Pois colecionar na cultura ocidental tem sido, na maior parte das vezes,
uma forma do individuo se apropriar do mundo, reunindo coisas em torno de si.

Uma necessidade excessiva, as vezes até voraz, de ter

transforma-se em desejo governado por regras,

significativo. Assim, o eu deve possuir mas como néo pode
fer tudo aprende a selecionar, ordenar, classificar em

hierarquias - para fazer boas cole¢bes (Clifford, J., 1994,
p.71).

Esse & nosso tema no proximo e ultimo capitulo.
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4. COLECIONADOR - O OLHO QUE ENSINA A VER

4.1 O MERCADO E O SURGIMENTO DOS COLECIONADORES

Na histéria da arte ocidental, a idéia de que o artista & senhor
absoluto de sua criagdo é recente. Canclini'identifica o surgimento da palavra

artista como resultado do processo histérico e das mudangas econdmicas,

culturais e sociais do mundo europeu.

A palavra artista pronuncia-se pela primeira vez no século
XV, em Florenga, e transcorrerdo ainda trés séculos mais
para que alcance o sentido usual em nossos dias
(Canclini, 1984, p.97)

Hauser’compreende a evolugdo desse processo como
produto das mudan¢as de paradigmas, que se deram pelas sucessivas

substituicdes do poder eclesiastico (mantido até fins da Idade Média), pelo

'CANCLINI, Nestor Garcia, 1984, p. 97.
’HAUSER, A., 1972.
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poder real (durante a época classica) e, finalmente pelo poder de mercado

(que vigora em nossos dias).

O movimento do campo artistico em dire¢do a autonomia,
que se realizou em ntmos diferentes segundo as
sociedades e as esferas da vida artistica, acelera-se
brutalmente com a Revolugdo Industrial e com a reagéo
roméantica (...)(Bourdieu, 1992, p.102)

Até fins da Idade Média, os artistas estavam subordinados ao
controle religioso. Vinculados ao poder eclesiastico, era dai que partiam os
codigos simbdlicos que utilizavam na composi¢cdao de quadros, afrescos,
entalhes, esculturas e arquitetura. Durante a época classica, a arte e 0s
artistas estiveram subordinadas ao gosto da corte, sob a égide do poder
real. Esse periodo & marcado pelo controle politico do trabalho artistico,
quando os artistas ainda ndo se consideravam criadores. Com o
crescimento do capitalismo e a ascensdo da burguesia, a divisdo do
trabalho se estabelece dando origem ao profissional de arte.
Paralelamente a isso, avulta-se um novo publico, o burgués, que constitui
um mercado para os bens culturais, um mercado em que as obras passam
a ser valorizadas por critérios estéticos e, ndo mais por critérios religiosos
ou politicos.

Com a sociedade de mercado, a partir do século XVIII,

criam-se as circunstdncias que vao propiciar o aparecimento dos
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colecionadores privados®. E nesse momento que a criagao artistica passa
a transitar por Saldes de Arte e Museus - e, posteriormente, pelas galerias
de arte, os teatros fechados e as salas de concertos.*

O mercado cultural, ao mesmo tempo em que facultou a
alguns artistas viverem de seu préprio trabalho, estabeleceu critérios de
julgamento para as obras de arte. Florescem, em decorréncia disso,
aqueles espacos especiais onde se dardo estas avaliacdes: as academias
e os salfes. No interior dessas organizagbes surgem os critérios de
validagdo das obras de arte, desvinculados dos valores de
comercializagdo, e das determinagbes estéticas dos compradores
anénimos. O desenvolvimento dessa estrutura de intermediacdo
possibilitou o aprimoramento da idéia de liberdade, que esta no cerne da
idéia de “artista genial” (ja referida no Capitulo Il) e que o romantismo
tornou inerente ao trabalho de arte.

Simultaneamente, essas novas intermedia¢des vieram ocupar
o vazio deixado com a retirada dos clientes certos (a Igreja e a Corte). Pois
o artista livre necessitava de um espaco para a exibigao (e a consequente
venda) de suas obras. Mais do que isso, conforme suas obras perdiam-se

progressivamente no anonimato do mercado burgués, tornava-se

*Deve-se considerar que a indicagio dessas ctapas tem por finalidade situar esquematicamente a
mudangas das relagdes sociais que-conduziram & discriminagio do-papel do artista. Francamente
reducionista, este tipo de abordagem- ¢ caracteristico das tentativas de abarcar- amplamente a
histdria, perdendo-se as nuances ¢ a complexidade dos fendmenos que acarretam essas mudangas
sociais. Entretanto, sua introdugdo neste capitulo justifica-se por abrir uma porta para a
compreensio do surgimento do colecionador de obras de arte.

*Idem Op. citada, Nota 2.
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imperioso que, de alguma forma, houvesse uma recuperagdo das
trajetorias desses artistas e de sua produgao até como forma de assegurar
acerca da consisténcia da produgédo, enfrentando desta forma o risco de
dispersé@o (da produg¢do) inerente a essa nova maneira da sociedade se
relacionar com a producao artistica.

Esse lugar que inicialmente foi ocupado pelos marchands
(compradores da elite e dos nobres), possibilitou o surgimento de uma
nova categoria de clientes, os colecionadores, que através de suas agdes
rompem com a idéia de difusdo andénima, recuperando e guardando
obras e dados sobre as trajetérias dos artistas.

Os acervos assim formados vem a constituir uma espécie de
lastro para a atividade artistica, funcionando como aquele capital cultural
imobilizado que serve para dar estabilidade ao sistema de arte de uma
certa sociedade.

Essa atividade particulariza-se por pretender liberar a criagédo
artistica da sujeicdo ao mercado formado pelo publico anénimo, e contribui
para deslocar o ponto focal da obra para o autor.

Nessa perspectiva, o conceito colegcédo (do latim “colligere”:
escolher, reunir) distingue-se do de acumulagado pois a colegdo emerge

para a cultura®:

visa objetos diferenciados que tém freqientemente valor
de troca, que também sdo “objetos” de conservagédo, de

*Cf. BAUDRILLARD, Jean, 1993, p.111.
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comeércio, de ritual social, de exibicdo, - talvez mesmo
fonte de beneficios. Estes objetos sdo acompanhados de
projetos. Sem cessar de se remeterem uns aos outros,

incluem neste jogo uma exterioridade social de relagbes
humanas (Baudrillard, 1993)

Mesmo sendo constituida por objetos diferenciados que freqientemente
tém valor de troca, seu objetivo & mais abrangente.

O colecionador ndo reune objetos no intuito de vendé-los. O
que ndo quer dizer que as colegées ndo possam gerar divisas e até
acumulacao de capital; entretanto esta ndo é sua finalidade primordial.
Pelo contrario, essas iniciativas marcam-se por constituirem atividades de
longa duragdo nas quais aqueles que se propdem a fazé-las investem, em

geral, a maior parte de suas vidas.

4.2 O QUE LEVA ALGUEM A FORMAR UMA COLEGCAQ?

Na tentativa de responder essa questdo, Berta Ribeiro (1993,
p.12) recorre ao cientista K. Pomian, que define colecdo como sendo um

conjunto de:

objetos naturais ou artificiais mantidos temporaria ou
definitivamente fora do circuito das atividades
econbmicas, sujeitos a uma protegdo especial e expostos
ao olhar do publico (Pomian, 1985, p.51- 86).
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A caracteristica desses objetos &, pois, serem destituidos de valor de uso,

mantendo-se, entretanto, seu valor de troca.

Este provém do fato que, embora néo sirvam para serem
usados, e sim para serem expostos ao olhar s&o
considerados uma preciosidade. (idem)

Pomian sugere que na classificagdo desses objetos seja
considerado seu carater significativo, pois, apesar de néo terem utilidade
como objeto de consumo, ndo sdo manipulados e nao sofrem usura por

ndo estarem a disposigio do mercado e sim, do olhar desinteressado®.

A atividade produtiva revela-se, portanto, orientada em
dois sentidos diferentes: para o visivel, por um lado, para
o invisivel, pelo outro. Para a maximizac&o da utilidade ou
para a do significado. As duas orientagbes, embora
possam coexistir em casos privilegiados, sdo todavia
opostas na maior parte das vezes. (Pomian, 1985, p.71)

%Salvo do olhar dos ladrdes, que nunca siio desinteressados ¢ que muitas vezes cspecializam-sc na
apropriacio desses objetos raros ¢; exatamente por isso. Mesmo havendo- dificuldades em- atribuir
valor de mercado (objetivo) aos objetos que integram os acervos dos museus ou-das colegOes
privadas importantes, esse valor-existe' ¢, pelo contrario, tende a ser maior pelo fato de ter
pertencido @ uma colegio. Também- devemos pensar nos litigios que  envolvem- instituigbes ¢
Estados pela posse de objetos espoliados em-processos equivocos e-até durante as guerras. Por estas
razdes torna-se importante relativizar-as idéia de K. Pomiamn.
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O aparecimento do colecionador no mercado - aquele que
ndo adquiria uma obra para um fim especifico - significou o fim de um
periodo em que a arte estava condicionada exclusivamente pelo
consumidor. A substituicdo da mentalidade de aquisicdo de obra de arte
para fins especificos - uma escultura para um lugar determinado na casa;
uma pintura para comemorar o festejo de bodas ou o nascimento do filho -
criou oportunidades novas, até ai nem suspeitadas, para o artista livre e
independente. Ao substituir o comprador que procura - e, portanto,
encomenda, pelo que busca as ofertas - o amador, o perito e o
colecionador - a arte cresce no sentido de possibilitar ao artista exercer
sua individualidade.’

Quando Burke (1995) estuda a histéria das mentalidades
das classes iletradas, ele pée em perspectiva a participagcdo desses
mediadores e chama a atengdo para o fato de tratar-se, em geral, de
pessoas de fora da cultura local. Viajantes, clérigos e pesquisadores
letrados recolheram e conservaram objetos feitos por pessoas oriundas
das camadas iletradas, permitindo que fossem recuperados dados
fundamentais acerca do pensamento e da cultura dessas camadas
subalternas - que de outra forma teriam se perdido.

E sob esta 6tica que vejo o trabalho levado a efeito por

Jacques Van de Beuque: como uma iniciativa, entre um conjunto de outras

’Cf. HAUSER, Arnold. Op. cit., p.400.
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néo sistematizadas, cujo efeito deu visibilidade a producdo de arte de
amplo segmento da populagao brasileira.

Ao toma-lo como mediador “de fora da cultura” (estrangeiro)
nos interessa verificar como sua atuagdo tem contribuido para a

articulagao do social, conforme aponta Roberto da Matta:

Os repositérios de obras de arte - como oS museus e as
galerias - e 0s best-sellers sdo, em nosso universo social,
meios de articulacdo social, permitindo a unidao ténue ou
profunda de grupos, categorias, segmentos sociais e até
mesmo nagdes (Da Matta, 1983, p. 241)°.

Na proxima secdo aprofundarei as reflexdes sobre a criagdo da
Casa do Pontal, pondo em perspectiva o ponto de vista de Jacques Van de
Beuque, na qualidade de colecionador individual, objetivando compreender
como esse projeto de vida se articula no ambiente social. Também tentarei
identificar qual o género de relacdes que se estabeleceram entre Jacques Van

de Beuque e os artistas populares.

DA MATTA, Roberto, 1991.
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4.3 O ARTISTA E COLECIONADOR JACQUES VAN DE BEUQUE

Algum sentimento inexplicavel fizera com que Jacques Van de
Beuque sentisse uma certa inquietude diante das esculturas em barro que veio

a conhecer nas feiras das pequenas cidades do nordeste brasileiro:

As diferentes expressdes de cada “boneco”, o olhar
aténito que reencontrava reproduzido, muitas vezes como
se 0s “bonecos” observassem o0 comprador com O0S
mesmos olhos com que o comprador o observava. Ou
entdo, a surpresa pbr encontrar semelhangas
fisionémicas entre o autor e a obra acabada, tudo
contribuia para criar um certo fascinio (Beuque, janeiro,
1993).

Sem conseguir definir exatamente a atragdo que sentia, Jacques
rende-se a fatualidade figurativa, ao humor, a poesia, ao estar-presente que a
obra sugeria.

A indeterminagdo dos sentimentos experimentados diante de uma
realidade a ser decifrada lembra a sensagéo vivida por Jean Duvigneaud,
quando assistiu ao ensaio geral da peca de Samuel Beckett “Esperando

Godod™:

somente alguns compreendiam o alcance do que
assistiamos que, na verdade, inquietava, atingindo de
forma confusa a sensibilidade (Duvigneaud, 1993)
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Figura

Jacques Van de Beuque na capa da Revista VEJA (Rio)
Fonte: Revista VEJA (Rio), 01/ 1993, Foto de Fernando Lemos
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Jean Duvigneaud identifica a existéncia desse fenémeno de
estranhamento sensivel como parte constituinte do relacionamento com a obra
criativa, lembrando que assim também ocorreu com as primeiras pinturas de
Pablo Picasso e Paul Klee.

Como se o objeto saltasse das bancas nas feiras nordestinas e
impusesse emocdes desconhecidas ao ex-aluno de Belas Artes. Talvez, de
maneira semelhante, a forma como arte e ciéncia se apresentam a Diane

Ackerman (1992):

tanto a ciéncia como a arte tém o habito de acordar-nos,
acendendo todas as luzes, sacudindo-nos pelo colarinho
e dizendo: prestem atengéo!(1992:280)

Na época em que Van de Beuque comegou a adquirir “os
bonecos”, a idéia de arte popular era uma descoberta recente. Existia um
inequivoco interesse pela renovagdo dos valores que ndo se restringia aos
intelectuais e artistas cultos mas perpassava toda a sociedade brasileira. Os
valores artisticos, que estavam em mudanca desde o final da primeira grande
guerra, agora atingiam a maturidade, apés o explosivo vigor artistico da década
de 1920, quando as correntes artisticas das vanguardas européias entraram Ina

América Latina. Ainda assim, poucos se aventuram a classificar como arte,
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objetos que misturados a profusdo artesanal das feiras, contestavam padrdes
vigentes e, se destacavam em meio a abundancia da produgéo.

Os primeiros objetos adquiridos por Jacques foram dados de
presente aos amigos. Desde o inicio ndo teve duvidas sobre a legitimidade
estética das obras encontradas. Perguntado se, ao comprar os objetos, o fazia

como quem adquire “souvenirs” e artesanato, sua resposta € definitiva:

Sempre tive uma nogdo muito clara sobre artesanato e
arte popular. Arte popular sdo os objetos feitos sem
finalidade pratica aparente. Artesanato implica em uso:
sdo potes, cestas, objetos que se destinam a vida pratica.
Sédo dois mundos diferentes. Em algum momento estas
pecas podem se encontrar nos mesmos dominios. Por
exemplo, aquela moringa que eu tenho la no Pontal,
aquela lindissima do Zé Caboclo, que representa uma
mulher, com chapéu azul e tudo o mais. Obviamente
ninguém vai pensar em servir agua dali a alguém que
esteja com sede. Entdo, essa pega sai do dominio do
artesanato e passa a ser arte figurativa mas, de qualquer
forma, arte. E preciso deixar claro que ndo é o fato de ser
utilizado que torna o objeto utilitario. Sendo um crucifixo
seria qualificado como utilitario, quando ndo deve ser
(Beuque, janeiro, 1993)

A exibicdo das pecas sempre provocou debates onde surgiam
acaloradas discussoes sobre uma questéo que ainda hoje se mantém atual: arte
ou artesanato? arte ou folclore? Por muitos anos Jacques reservou-se o direito
de nao teorizar sobre o assunto. Adotou uma posi¢ao neutra, descomprometida
das questdes que o tema despertava pelo simples fato de ser produzido pelo

povo:



Sempre desviei desta questdo. Independente de quem
faz, das circunsténcias em que é feito, s6 comprei pe¢as
que me impactaram como obras de arte. Jamais cedi a
razbes ideolbgicas. Usei meu gosto pessoal. Na maioria
das vezes, ndo posso dizer porque esta peca é melhor do
que aquela. Apenas sei que uma me fala mais do que a
outra. A pega fala por si. Nem sempre um mesmo artista
produz coisas instigantes o tempo todo. H4 um conjunto
de elementos, que os criticos de arte nomeiam e que eu
apenas sinto. Tem a ver com harmonia, com ironia, com
um algo mais provocativo que faz uma pega tornar-se
unica (Beuque, janeiro, 1993).

4.3.1 O projeto “Casa do Pontal”
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A organizagédo de colegdes individuais ocorre em sociedades

complexas e quase sempre termina nos museus, retratando a imagem que

as sociedades humanas deixam de si®. Como registramos no capitulo I, a

idéia da criagdo de um museu surge como resultado de um longo

processo. O projeto de trabalhar em niveis mais profundos o acervo,

constituindo um museu, é resultado do crescimento incontrolavel

da

colegao e do impacto causado pela mesma junto aos circulos profissionais

e pessoais de Jacques Van de Beuque.

Na S. Jo&o Batista o impacto j& comegava pela porta -
toda entalhada em madeira. Era uma casa antiga, de
estilo portugués, que se caracterizava pela disposi¢do

’ Cf. RIBEIRO, Berta G.

1993, p.12)

a_exposicdo. Datilografado. Rio de Janeiro,

"Trata-se da Rua S. Jodo Batista, no bairro de Botafogo, onde Jacques manteve por alguns anos
seu escritorio de publicidade, planejamento € montagem de stands comerciais em feiras tematicas.
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longitudinal. Aproveitando o pé-direito alto, dispus o0s
objetos criando um verdadeiro muro de bonecos. Os
amigos, fornecedores e clientes que me visitavam no

escritério se espantavam com o efeito causado, que era
belissimo (Beuque, 1993).

A partir de um certo tempo a noticia de seu interesse por arte
popular se espalha, e o fato torna-se conhecido em outros circulos, levando a
que pessoas desconhecidas passem a procura-lo com o intuito de falar sobre
obras vistas durante viagens ou mesmo para lhe propor a compra de outros
acervos. Mas isso é resultado de um lento processo que se inicia com as
primeiras viagens de Jacques a Pernambuco, em 1948, a servigo da empresa
aérea SAS (Scandinavian Airlines System), quando toma contato com a
existéncia desse género de produgdo. Da aquisicdo descomprometida de obras,
ao estabelecimento de um acervo publico, o colecionador percorre um caminho

difuso, quando sedimenta e aprofunda sua relagdo com o objeto.

Meu interesse sempre foi o de usufruir da beleza das
pegas que encontrava. Eu as comprei para mim, sem
jamais imaginar como finalidade a criagdo de um espago
publico. Essa idéia tem uns 7 ou 8 anos, no maximo, e faz
parte de um amadurecimento pessoal (Beuque, janeiro,
1993)

N&o sem esforgo, Jacques experimentou a divisdo causada pela grandeza da

colecdo, que o levou a perder de vista o sentido diletante que motivara
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inicialmente a aquisicdo dos objetos. Claudia Marcia Ferreira'', musedloga e
coordenadora da area de Folclore e Cultura Popular da FUNARTE (Fundagéo
Nacional de Arte), e coordenadora do Museu do Folclore Edison Carneiro dessa

instituicdo entre 1983 a 1990, acompanhou de perto algumas etapas:

Nestes 11 anos em que convivi com Jacques pude vé-lo
experimentar simultaneamente o0 medo de se expor, e
tornar o acervo publico, e a intencionalidade de assim o
fazer. A construcdo do Pontal é o marco desta
intencionalidade pois a casa foi projetada especialmente
para isso. Eu conhego alguns poucos colecionadores
mas nenhum t&o ligado, imbricado na sua colegdo, como
0 Jacques é (Ferreira, janeiro, 1993) .

O caminho trilhado desde a compra da casa, em 1975, na Estrada
do Pontal - Barra da Tijuca - foi sinuoso, pontilhado por altos e baixos, e em seu
percurso deu-se a reflexdo que redundou na inauguragéo da Casa do Pontal,
em 1993. Em meio a indeterminagdo que caracteriza a passagem do privado
para o publico, foi prevalecendo o sentido da necessidade de classificagdo.
Ndo havendo ainda uma determinagdo quanto ao destino do acervo Jacques
ocupou-se de sua organizagdo. Tendo colecionado selos durante muitos anos
em sua vida compreendia a importancia da organizagao:

Colecionei selos por considera-los fonte de informagéo e

beleza. Sei que a organizagdo é terrivel. Mas, se vocé

coleciona, tem que passar por isso sendo vocé despreza
0 que pretende colecionar (Beuque, margo, 1996).

"' Cf. entrevista 4 autora em janeiro, 1993. A coordenagdo de Folclore ¢ Cultura Popular (1991) é
herdeira da Campanha Brasileira de Defesa do Folclore (1958), ¢ o Instituto Nacional do Folclore
(1978).

2yver apéndice.
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Buscando conhecer os padrées oficiais de catalogagdo
museoldgica, depara-se com dificuldades que exigem mudangas. Ferreira faz

uma leitura dessa passagem:

Eu fui la com esse intuito: discutir os conceitos, verificar
como se podia pensar em documentar a cole¢do. Mas
n&o foi facil. Um colecionador é uma figura muito especial
pois cada pega adquirida quer dizer pedacinhos da vida.
Hoje fago a seguinte leitura: a documentagdo, de certa
forma, ameagava a relagdo de Jacques com o objeto.
Suas duvidas nas discussbes técnicas vinham sempre
impregnadas da preocupagdo de se expor através de
uma documentagdo que tornaria acessivel para todas as
pessoas o acervo, a colegdo, e de certa forma, sua
intimidade. Todas essas questdes foram sendo resolvidas
em meio a grande emotividade que sempre o
caracterizou (idem).

Através da catalogacdo, informagbes que até entdo pertenciam
inteiramente ao dominio da experiéncia vivida (relatos sobre os encontros com
artistas, sobre as circunstancias especiais em que foram adquiridas certas
obras, sua elaboragdo e memoria), escapariam de seu controle. Essa deciséo
nao foi facil, e conviver com a perda do espago privado representada pela
abertura da colegdo ainda hoje configura-se como uma experiéncia delicada.
Esse momento pode ser visto como um ritual de passagem, quando o
colecionador se da conta vivamente da presenca destes dois desejos

antagonicos: reservar/ exibir.
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Figura

IL 31. Vista da entrada principal da Casa do Pontal. 1976
Fonte:Acervo familiar

IL 32. Sinaleiro do Vento. Laurentino, Curitiba PR
Fonte: Foto de Pedro Oswaldo Cruz. “Folder” de divulgacao da Casa do Pontal
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Uma necessidade excessiva, as vezes até voraz, de ter
fransforma-se em desejo governado por regras,
significativo. Assim, o eu deve possuir mas como nédo
pode ter tudo aprende a selecionar, ordenar, classificar
em hierarquias - para fazer boas colegoes (Clifford, 1994,

p.71).

Clifford sugere a possibilidade de que a pratica de “ajuntamentos”
materiais visando a demarcagao de um dominio subjetivo em torno do eu e do

grupo, de forma a manter inconfundivel o “eu” do “outro”, sejam universais:

todas essas colegOes incluem hierarquias de valor,
exclusobes e territérios governados por regras do eu. Mas
a nogdo de que essa reunido envolve a acumulagdo de
posses, a idéia de que a identidade é uma espécie de
rnqueza (de objetos, conhecimento,  memorias,
experiéncias), por certo ndo é universal (Clifford, 1994).

Refere, como exemplo, @ acumulagao individualista dos chefes na
Melanésia como nao-possessiva, ja que seu objetivo € propiciar a troca,
através da doacéo. O tipo de troca referido por Clifford , M. Mauss descreve no
seu “Ensaio sobre o Dom”". Fala das trocas levadas a efeito em sociedades
onde elas constituem predominantemente relagées de reciprocidade mais que

transa¢des meramente econdmicas constituindo um:

i re idiva: foi nas _socieda :aicas in Sociologia e
Amropologla, Sﬁo Paulo Edn Pedagoglca [ Umvers:téna Ltda € Edlta'a da USP, 1974.
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Figura

BAIA DE SEPETIBA
PRAIA DA BARRA

PRAINHA

GRUMARI

BARRA DE
GUARATIBA

Mapa localizando a Casa do Pontal
Fonte: Folheto de divulgagdo da Casa do Pontal (1994)
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fato social total: isto é, dotado de significacdo
simultaneamente social e religiosa, magica e econémica,
utilitaria e sentimental, juridica e moral (Mauss, 1974)

A constatacdo de que este género de troca ndo € predominante
entre ndés, ndo nega sua existéncia. Pelo contrario, as relagdes sociais estido
sempre mediadas pelas trocas de todos os géneros, e se as pensamos como
meras operagdes “egoistas” podemos deixar de ver outras possibilidades de
trocas que mesmo uma coleg¢do ocidental “possessiva” oferece.

No mundo das artes, essas relagbes que Pierre Bourdieu chama
de trocas simbdlicas, ficam mais evidenciadas e, dado o carater especifico
desse género de atividade, é possivel perceber os diversos niveis de
investimento simbdlico, afetivo e social que marcam as relagbes sociais, onde a
todo momento se negocia prestigio, poder, poténcia, simpatia, posicdo ou
emogao.

Raymond Firth, no livro Primitive Polynesian Economics™, estudou
as ocasiées em que ocorrem trocas cerimoniais na Polinésia. Descreve os
presentes ofertados pelo pai do noivo observando que os bens ofertados sé&o
trocados por outros, equivalentes, no mesmo momento das bodas. Caso isso
ndo ocorra, o beneficiario se compromete a doar em ocasidao futura

contrapresentes,

" Cf. descrito por LEVI-STRAUSS, Claude. In: As estruturas clementares do parentesco. Vozes,
Col. Antropologia, n.9, Petrépolis, 1976.
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cujo valor excede muitas vezes o dos primeiros, mas que
por sua vez dao direito a receber mais tarde novos dons
que superam a suntuosidade dos precedentes (Lévi-
Strauss, 1976)"°

A ideia de “contrapresentes” ndo parece estar tdo distante da
elaboragdo de Jacques Van de Beuque, dando a impressdo de ser ela mesma
condutora de suas reflexdes e pratica, ou mesmo que, em sua consciéncia a
obrigacéao de retribuir os dons recebidos esta marcada. Ao entrarmos no recinto

da exposigéo, na Casa do Pontal, uma placa anuncia:

A Casa do Pontal é uma homenagem ao pais que me
acolheu e me possibilitou a realizagdo de um sonho -
sonho que espero poder transmitir ao visitante. Num
mundo corrupto, dominado pela violéncia e pelo 6dio, é
saudavel encontrar outro universo criado por ma&os
habilidosas de artistas humildes e honestos.

Jacques Van de Beuque

Jacques Van de Beuque declina sua posicdo de estrangeiro,
criando uma oposi¢ao: entre o mundo “real” - corrupto, dominado pela violéncia
e o 6dio, e outro, da arte - o mundo “idealizado” dos humildes e honestos

artistas que fazem da arte popular um universo feito a imagem e semelhang¢a do

'S LEVI-STRAUSS, Claude . Idem, p. 92.
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“real” mas governado por outras leis e regras que o transformam no mundo dos
seus sonhos.

Ao oferecer sua obra ao pais que o acolheu, coloca-se
simultaneamente como intermediario entre esses dois mundos opostos e, como
o devedor que paga sua divida.

Essa idéia de pagar com o oferecimento de doagdes aparece com
freqliéncia na trajetéria de Jacques Van de Beuque: na véspera de partir de
Paris rumo ao Brasil, Jacques convida sua irmd@ Raymonde'® para jantar num
otimo restaurante, o “Gaffner”, no Quartier Latin. Estava vestido “como um
mendigo”, mas tinha dinheiro e foram bem atendidos. Pediram um bom jantar e
beberam champanhe. Na volta para casa, ao cruzar o rio Sena, Jacques se

detém e, apoiado sobre a murada, observa o rio correr:

Pensei que devia deixar alguma coisa para a cidade. Eu
tinha uns sapatos com sola de madeira - o0s tirei e joguei
no rio. Fiquei olhando até que a correnteza os levasse e
depois fui descalgo para meu quarto. No dia seguinte
peguei o trem para Bordeaux. O comandante do navio foi
quem me deu o par de sapatos com que cheguei ao
Brasil (Jacques, janeiro, 1993).

Néo pode despedir-se sem doar algo de si. Como se vivenciasse

intuitivamente o principio de troca, de que fala Marcel Mauss'’, oferece o Gnico

'®Ver cronologia.
""MERLEAU-PONTY, Maurice. De Mauss a Claude Lévi-Strauss in Colegdio Os pensadores, Vol.
XLI, Abril Cultural, Sdo Paulo, 1975.



137
bem que acredita possuir. A doagdo como despedida, longe de significar uma
porta que se fecha, pontua o sentido da reciprocidade e permite que seu adeus
seja mais leve: abandona Paris supondo que a cidade guardara seus sapatos e
estara sempre pronta a acolhé-lo.

M. Mauss encontrou referéncias a pratica da reciprocidade
através de “dons - doagdes”, ndo apenas nas sociedades primitivas insulares
da Oceania, como também nas sociedades primitivas européias. Inclusive,
relata que os processos de trocas cerimoniais equivalentes aos descritos na
Melanésia e entre os indios da América do Norte (o “potlatch”’®) , s&o
encontrados no direito germanico e em certas remanescéncias do direito antigo
romano, que ja ndo sdo compreendidas. Ao analisar os diferentes significados
atribuidos ao vocabulo “gift” (= presente) ou (= veneno) nas diferentes linguas
germanicas, Mauss descobre no ato de “oferecer uma bebida”, que configura a
prestagdo-tipo’ entre os germdnicos e escandinavos, a chave para essa
filiacdo de sentido. A incerteza sobre a natureza boa ou ma do presente
(veneno ou presente?) aplica-se muito bem quando a doagédo se da através do

oferecimento de bebidas pois

"*»Gigantesca circulagio de presentes entre tribos esquimos (...) - através da qual se desvendam a
plenitude a a complexidade da vida social (...) - faz aparecer os diversos moveis estéticos, morais,
religiosos, econdmicos, os diversos fatores materiais ¢ demograficos, cujo conjunto fundamenta a
sociedade ¢ constitui a vida em comum (GUEDEZ, Annic in Sociologia - guia alfabético, org.
DUVIGNEAUD, Jean, Forense Universitario, Rio de Janciro, 1974: 170)

YA “prestagdo-tipo” ¢ a forma mais recorrente como se dfio as “trocas” em uma dada sociedade.
S#io através das prestagdes que o equilibrio econdmico ¢ assegurado “(pela fabricagio e circulagio
dos bens dados e devolvidos); sdo ainda elas que fazem aparecer com forga o carater simbolico do
fato social, de vez que elas sdo “polidezas, festins, ritos, servicos militares, mulheres,criancas,
dangas, festas, feiras, de que o mercado ndo ¢ sendo um dos momentos ¢ onde a circulagio das
riquezas ndo passa de um dos termos de um contrato muito mais geral. (GUEDEZ, Annie, Op. cit.
p. 171)



138

A bebida-presente pode ser um veneno, em principio,
salvo sombrio drama, ndo o é; mas sempre pode vir a Sé-
lo. Em todo caso é sempre um dom (o termo gift
conservou este sentido em inglés) que une para sempre
0s comunicantes e que sempre pode voltar-se contra um
deles se infringiu o direito (Mauss, 1981)%

Trazemos essas reflexdes para o ambito de nossa pesquisa por
relacionarmos a pratica “do oferecimento da bebida” - ritual sempre cumprido
por Jacques Van de Beuque em relagdo aos visitantes da Casa do Pontal -
como uma maneira de atualizagdo cotidiana. A associagdo troca/divida,
estrutura as relacdes de Jacques Van de Beuque com o meio social,
expressando-se ainda na dificuldade que ele sempre teve em tornar a Casa do
Pontal um empreendimento autdénomo.

Sob a forma de estudo de caso apresento, a seguir, dois outros
relatos que contribuem para configurar a complexidade de fatores que estao em

jogo nas relagdes de troca.

4.3.2 Trocas simbdlicas: articulacdo entre artista. lojista €

colecionador.

Para atingir a finalidade a que nos propomos, no Caso 1
trazemos a relagdo estabelecida entre o artista (Maurino), a lojista

*MAUSS, M. Ensaios de Sociologia. Perspectiva. So Paulo, 1981, p. 366.
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(Eufrasio) e o colecionador (Beuque), a partir das articulacées em torno
de um interesse comum, de promover uma exposicdo daquele artista
mineiro no Rio de Janeiro, no ano de 1983. O ultimo exemplo (Caso 2) é
testemunhal. Traz o relato da lojista Chindler e com seu exame pretendo
dar relevo aos aspectos subjetivos da atuacdo do colecionador Jacques
Van de Beuque.

4.3.2.1 Caso 1

Como parte das atividades da loja Trem de Minas, Marlene
programa exposi¢cdes de artistas selecionados por ela. Estas exposi¢cdes
sdo divulgadas através de “folders” e a apresentagdao dos artistas & feita
por criticos como Lélia Coelho Frota ou Walmir Ayala?'. Nos ultimos anos
Marlene tentou realizar alguns projetos com Jacques Van de Beuque,
inclusive uma exposicdo de Maurino, conhecido como o Mestre do
Barroco mineiro. Jacques ja o conhecia mas, ao montar na Africa (Nigéria,
Lagos, 1976) uma exposicdo - Pavilhdo Brasileiro no Festival de Arte
Negra - (cuja curadoria foi de Clarival do Prado Valladares) que incluia
seus anjos, ficou apaixonado. Ao voltar, Marlene |he propds que a
ajudasse a promover uma exposi¢cao daquele artista.

Foi levada a sugestdo a Maurino que aceitou. Como ele néo
tinha obras disponiveis para a empreitada, acertou-se que Van de Beuque
financiaria todo seu trabalho durante alguns meses, em troca de uma ou
duas obras produzidas. As demais, o artista venderia durante a exposi¢ao.

?'Exposi¢des: 1) Madeira 2 moda mineira. Rio de Janeiro, setembro, 1988. Apresentagio de
Walmir Ayala. 2) Esquina do barroco. Rio de Janeiro, setembro, 1991. Apresentacio Lélia Coelho
Frota. Ver Apéndice.



140

Mas o empreendimento nao foi adiante porque Maurino passou a produzir
pecas

apressadas, diferentes de seu estilo (Eufrasio, 1993)

e Jacques o criticou por isso. Maurino ndo aceitou as criticas e
simplesmente cancelou 0 compromisso.

Todo o dinheiro investido por Jacques foi perdido (idem).

O que faz a lojista confirmar sua tese:

Né&o é facil trabalhar com eles. Sdo geniosos. Se tém
uma opinido, ndo mudam. Mas se der na telha, eles
pegam seu trabalho mais bonito e levam para o chéo da
pracga onde vendem por qualquer prego (ibidem).

A atitude do artista, que a lojista critica, € fruto da propria
constituicdo do mercado de arte e parece confirmar a assertiva de

Bourdieu (1992, p.103):

(...) no momento em que se constitui um mercado da
obra de arte, os (...) artistas tém a possibilidade de
afirmar - por via de um paradoxo aparente - ao mesmo
tempo, em suas praticas e nas representagbes que
possuem de sua prética, a irredutibilidade da obra de arte
ao estatuto de simples mercadoria, e também, a
singularidade da condig&o intelectual e artistica.
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Neste sentido, quando o artista vende o trabalho mais bonito
(e, portanto, valioso monetariamente) por qualquer prego, ele esta
afirmando sua vontade singular, sua liberdade e autonomia. Com o que
Jacques Van de Beuque parece concordar. No livro “Arte Popular
Brasileira”, de sua autoria, langado em Frankfurt, Alemanha, na Feira do
Livro (1994), compara o artista e o artesao sustentando:

ao artista é permitido ser irracional. Ao artesdo nao
(Beuque, 1994).

E, mais adiante completa:

a grande definigdo de arte estd na capacidade criadora
do artista de expressar ou transmitir sensagbes e
sentimentos (idem).

Em sua visao marcadamente romantica - onde

0 individuo, na sua integridade é quem onienta o olhar
estético (Ortiz, 1991,64)

- 0 homem prevalece sobre o objeto:

A maior expressdo da arte popular brasileira, porém, nao
reside no objeto produzido, e sim na figura do artista, ndo
apenas em sua capacidade criadora, mas em seu
comportamento em relagao a vida. (Beuque, 1994, p.32)
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Mas no processo enfocado aqui, a auséncia de consenso
com relagdo ao que cada um considerava valido ndo permitiu que o
objetivo comum fosse atingido. Porque o artista produziu uma obra
diferente daquela que o caracterizava como tal aos olhos do colecionador?
As razbes disto nunca saberemos , mas ao mudar seu estilo Maurino
parece se perceber

enquanto produtor independente, dotado de um génio
criador (Ortiz, 1991,p.64)

e compactua com o mesmo ideario que anima Van de Beuque. No
entanto, se todos comungam da mesma ideologia, por quais motivos o
projeto ndo se conclui como previsto inicialmente? Para aprofundarmos
esta questao, traremos alguns dados da realidade de Maurino de Araujo.

Oriundo de pequena vila em Minas Gerais, iniciou-se na
ceramica, passando para a madeira muitos anos depois. Sua obra torna-se
conhecida a partir da década de 70,

pela vigorosa retomada da etnicidade do negro, através
da reinterpretagdo da imaginaria barroca mineira (Frota:
catalogo da Exposicdo de 72 obras de arte, Trem de
Minas, 1991).

Transferindo-se para Belo Horizonte,

num claro processo de mudanga social (Frota, 1991),
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Figura

IL 18. Vista da entrada principal da Casa do Pontal.
Fonte: Foto da autora (1995).

IL 19. Bom dia. Zé Caboclo. Alto do Moura, PE.
Fonte: Foto de Rémulo Fialdini. In: Beuque, J.V. A arte popular brasileira, Camara Brasileira do Livro, 1994.
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chama a atengao a rede de parentesco que marca seu grupo de discipulos
e seguidores. A par da adogao de um estilo de vida urbano, a manutengéo
de uma forma de trabalho, onde a cooperagcao familiar é intensa, e a
presenca da vivéncia e imaginario rurais em sua obra, aponta para a
predominancia de uma maneira tradicional @ ndo-moderna de produzir e
viver. No entanto, a transferéncia para a cidade grande - a adaptacéo a
ela - e a afirmagédo de sua vontade individual a despeito da forma de
trabalho coletiva, podem ser vistos como evidéncia de um desejo de
integragcdao a uma forma de viver diferente daquela de sua origem, e,
portanto, da convivéncia de interesses e valores contraditérios.

Quando produz comunalmente uma obra e aceita ser
financiado pelo mecenas, esta sob a regéncia dos valores tradicionais. No
entanto, quando recusa as criticas do colecionador-mecenas e nao aceita
0 questionamento de sua vontade - e 0 ndo reconhecimento de seu génio
artistico - o que esta em operacao séo valores individualistas modernos.

A andlise deste fato, ocorrido em 1983, nos permite verificar
os variados acordos que se processaram neste exemplo de negociagao
frustrada da realidade:

1 - artista, colecionador e lojista, por diferentes razées, partilham da
crenga sobre o valor especial do trabalho de arte;

2 - Como o projeto se baseia num conhecimento prévio das obras
do autor, esta implicito um acordo do ponto de vista estético - ou seja, ao
convidar Maurino para fazer uma exposigcdo esta suposto o
reconhecimento do valor estético de suas obras;

3 - 0 que deriva um novo acordo: a partir da existéncia concreta e
da andlise da obra, revela-se a concordancia estética entre os trés
agentes;

4 - ao formularem o projeto fica subentendido a aceitagdo de um
trabalho cooperativo entre todos. A divisdo de trabalho necessaria para
que houvesse um acordo ocorre;
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5 - como nao houve explicitagdo do tipo de obra desejado na
formulagdo do projeto, estd subjacente a suposicdo da liberdade de
criagdo. Almeja-se que o artista exer¢ca o seu génio - pois ndo houve
interferéncia - nem da lojista, nem do colecionador - para que Maurino
produzisse uma determinada obra. Mas esta suposto que o artista
produzira aquelas obras que o tornaram merecedor do nome de “artista”
e estimularam a concepg¢éo do projeto.

Ha um universo de valores comuns que embasa a transacéo
e torna desnecessaria a feitura de um contrato formal para regulamentar o
papel de cada um?%.

Todos os participantes na criagdo do trabalho de arte e
0s membros da sociedade em geral, concordam em que
fazer arte requer um talento especial, uma dadiva que
poucos tém e alguns mais do que outros (Becker, 1982,

p.14).

No entanto, é a prépria suposicédo da concordancia que gera
a discordancia criando uma situagdo paradoxal pois, a despeito de
partiharem de valores comuns quanto ao papel do artista, quando
Maurino traduz a liberdade de criagdo e experimentagdo para o seu centro
de referéncia - para seu universo de valores -, isto redunda em

mudanga de estilo, forma de trabalhar, resultado e
qualidade final (Eufrasio, 1993).

#Também o fato da cultura popular ser transmitida notadamente por via oral pode ser considerado.
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E a empreitada fracassa por aquilo que parecia poder conduzi-la ao
sucesso, ou seja, pela suposta concordancia entre todos os envolvidos.

Para compreendermos as provaveis razdes do impasse,

seria necessario ouvir o artista Maurino, o que néo foi possivel. Entretanto

uma das causas a ser considerada & estarmos lidando com um universo

em constituicdo onde as convengdes nao sao claramente partilhadas. O

que nos leva a considerar a possibilidade de Maurino nao estar

plenamente socializado no cédigo do mercado e deste mundo de arte

onde,

As pessoas que entram em cooperagdo para produzir
uma obra de arte geralmente ndo decidem as coisas a
cada ocasido que elas surgem. Ao contrario, baseiam-se
em acordos anteriores que se tomaram habituais,
acordos que se tornaram parte da maneira convencional
de se fazer as coisas no mundo das artes (Becker, 1977,
p.212). :

Por outro lado, quando o colecionador - para quem

a maior expressdo da arte popular ndo reside no objeto
(..) e sim na figura do artista (Beuque, 1994)

quer deter o privilégio da palavra final esta lidando ambiguamente com
valores excludentes de legitimagao da obra de arte.

Ainda que n&o seja o caso, pois Van de Beuque nao impds
uma direcdo a Maurino - apenas recusou o que ele propunha como arte e
que era diferente do que produzira até entdo - vale lembrar que
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a arte adquire nas sociedades modernas uma autonomia
que néo desfrutava anteriormente (Horkheimer, 1991)% .

Em 1445, por exemplo, o contratante de um trabalho de arte
poderia impor algumas regras tais como: cores a serem utilizadas, tipos
de tinta, composigao cénica, etc... (Becker, 1982, p.19). Hoje, assumir esta
exigéncia e transgredir o acordo sobre o trabalho do artista e quem se
submete a este tipo de regra, passa a pertencer a outro mundo correlato
tal como o dos trabalhos de publicidade, de comunicagdo visual, ou
propaganda, ou seja, ao mundo de arte que integra o que Bourdieu (1992,
p.116) denomina de sistema da industria cultural®.

E da ordem da convengdo no campo das “artes plasticas” -
enfocadas como integrantes do sistema de artes médias - considerar que
no trabalho de arte prevalece a invengéo individual. Nesse sistema e, no
contexto dessa dissertagdo usamos a idéia de rede cooperativa para
enfocar sua legitimagdo como um género de produgdo plenamente
inserido no campo das artes plasticas contemporéaneas.

Entretanto, como se trata de um sistema em vias de
consagragdo - o sistema que define o campo da arte popular - &
contraditério toma-lo como um sistema auténomo, projetando sobre ele
caracteristicas e convengées definitivas. Existe uma alternéncia de valores
que sdo legitimados enquanto correspondem as expectativas®. Neste
contexto a continuidade é dificil e a estabilidade néo existe.

BHorkheimer, M. apud Ortiz, 1991, p.66 .

%A criagio das fantasias do carnaval carioca, da forma como ¢ mostrado por Maria Laura V. de Castro
Cavalcanti (1994) é um exemplo da a¢do das redes cooperativas na criagfio do trabalho de arte, visto sob o
prisma da industria cultural. O chefe da equipe de aderegos, Geraldo, assume que sua arte ¢ “viajar e criar
na cabega do Renato (o carnavalesco)”. Na confecgio de fantasias, pessoas de formagdes diversas e
trabalhadores “tempordrios” contribuem para a “viagem”do carnavalesco, da mesma forma como numa
novela, onde “o diretor tem que fazer em cima do que esta escrito”. (CAVALCANTI, 1994, p.178).

B “Embora padronizadas, as convengdes raramente sdio rigidas e imutdveis. Elas ndo especificam um
conjunto invioldvel de regras ao qual todo mundo deve se referir ao estabelecer questdes sobre 0 que fazer.
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Portanto, quando Maurino resolve “fazer o que quer” , e
recusa a continuidade formal e tematica - as vezes até sem consciéncia
total do resultado a que chegara, o efeito &€ a subversao da expectativa.
Apesar de todos ocuparem os papéis certos 0 consenso ndo se
estabelece. O artista cumpre sua fungdo de extrapolar limites, ousar
novas maneiras de trabalhar... Se da o direito de propor algo que redunda
na destruicdo daquilo que o consagrava aos olhos do colecionador e da
lojista como artista.

Sua agéo foi diagnosticada pela lojista como mudanga de
estilo, trabalho apressado, sem gosto e pelo colecionador como obra de
ma qualidade, desinteressante, sem sua marca pessoal.

No balango, o0 que se verifica € que assim procedendo
Maurino corre o risco de, no limite, ndo ser mais reconhecido como artista
por essa rede onde seu trabalho até entdo é recebido como tal. Por outro
lado, essa reacdo parece ser a unica saida légica possivel pois, se ao
invés disso reconsidera sua proposta estética e aceita a recusa de
Jacques, se defrontara com a impossibilidade de permanecer no “seu”
mundo das artes e no do proprio Jacques - ja que estara conferindo a
outro o poder de dizer o que € e o que ndo é arte em sua produgdo. Estara
negando sua possibilidade de produzir

um trabalho de carater unico e de qualidade inestimavel.
(Becker, 1982, p.14)

que - finalmente - o caracteriza como artista. Nessa relagéo triangular de
troca, os termos da troca pareciam estar claros até o momento em que se
percebe - na obra - que ndo estdo: o substrato que mantém a relagao se

Mesmo quando as indicagOes parecem bastante especificas, deixam muitas coisas ndo colocadas, que sdo
resolvidas por referéncia a formas costumeiras de interpretagfio, por um lado, ¢ através de negociagfio, por
outro (BECKER, 1977, p.214).
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rompe. Apesar da frustragdo, a atitude de Maurino consubstancializa a

crenga comum de que

as pessoas com talento ndo podem se sujeitar as
restricoes impostas a outros membros da sociedade
(Becker, 1982, p.14).

Portanto, esse dissenso € também a afirmativa da posicao de Maurino
como artista, concordando novamente - neste aspecto - com o ponto de
vista do colecionador - que apesar de recusar aquelas obras
(circunstancialmente?) continua vendo-o como tal.

E por que Jacques Van de Beuque n&o inclui nenhuma obra
sua na colecao?

Apenas porque as obras que eu Qquiz comprar n&o
consegui (Beuque, 1993).

4.3.2.2 Caso 2: O olho que ensina a ver

Ana Maria Chindler afirma que aprendeu a conhecer uma
obra de boa qualidade observando, primeiro a atuagdo de dois
importantes lojistas de Sao Paulo, Jacques e Maureen Bisiliat e, depois, as

escolhas de obras efetuadas por Jacques Van de Beuque:

Desenvolvi meu padrdo de sensibilidade olhando a loja
“O Bode”, em S&o Paulo. Eu ia e ficava admirando
(Chindler, 1993).
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Sé muito tempo depois veio a conhecer os donos da loja “O
Bode"*:

...eles formavam uma dupla de extremo bom gosto. A loja
era linda...(Chindler, 1993).

Entretanto, no periodo inicial da loja Pé-de-Boi, Ana Maria
admite que a pessoa que mais a influenciou foi o colecionador Jacques

Van de Beuque:

No principio precisei do seu olho. Eu via e gostava de
algo: checava com Jacques que aprovava ou nao
(Chindler, 1993).

Esta influéncia pode ser exemplificada com o caso do artista
Ulisses Pereira Chaves, de Carai, MG. Ao conhecer seu trabalho Ana
Maria apaixonou-se. Entusiasmada planejou realizar uma exposi¢cao no
Rio de Janeiro e comprou todas as pec¢as que pdde. Mas a certeza inicial
se abalou ao voltar da viagem. Na duvida sobre sua propria intuigao,

buscou em Jacques o apoio do “expert”:

Jacques ficou calado. Pegava uma pecga e punha de lado,
e depois outra e mais outra. Separou vinte delas. - Essas
eu quero. Isso foi todo nosso didlogo sobre o Ulisses. Se

**Hoje, com a morte de Jacques Bisiliat, a loja foi fechada. Maurenne ¢ a diretora do Memorial da
Ameérica Latina, em Sdo Paulo, SP.



150

ele queria era porque era bom. E fiz a exposi¢cdo
confiante (Chindler, 1993).

Um outro caso ocorreu com a obra de outro autor
desconhecido para a lojista: Amadeu. Em viagem por Alagoas, Ana Maria
visitou o Museu Théo Brandao, em Maceié. La viu uma série de figuras
de madeira que formavam uma banda de pifaros. Perguntou pelo autor.
Indicaram onde ele poderia ser encontrado: em Delmiro Gouveia, uma

pequena cidade a cinco horas de Maceio:

Ao chegar a unica referéncia que eu tinha era que ele
morava na Antiga Rua do Trilho. Lé chegando né&o
encontrei pessoa que pudesse indicar onde ficava a tal
rua. Ninguém conhecia. Andei duas horas por vielas
emburacadas. Rodei a cidade inteira e o que achei foi
uma pessoa a morte. Ele estava deitado no chdo de um
barraco, cercado de cacos de vidro por todos os lados.
Estava sem comer ha tempos, fraco, mas me ofereceu as
pegas para comprar. Eram nove pegas inacabadas,
quebradas, sujas. Perguntei o prego. Ele disse 1. Isso
mesmo: 1. Ndo sabia de moeda, nem de valor. Seu pre¢o
se confundia a unidade de cada objeto. Ali eu via
loucura, dor, uma obra enraivecida. Impactada, paguei e
sai. Fui a uma mercearia. Comprei leite, mantimentos, a
comida que encontrei e trouxe. Eu tinha que ajuda-lo e
esta foi a forma que encontrei. Deparar-me com sua
condigdo de doenga e indigéncia deixou-me muito triste.
Por mais que coisas semelhantes acontegam, a gente
nao se acostuma.

De volta ao Rio de Janeiro, chama Van de Beuque para vé-las. Coloca as pecas

enfileiradas sobre a mesa e pede sua opiniao:

Jacques sentou num banquinho: durante uma eternidade
seu olho ia de uma em uma. Ent&o, perguntou:

-Quanto vocé quer por elas?

Respondi:
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-Ndo estdo a venda. Eu ndo comprei, ndo
posso vender.

Ele tornou a dizer antes de ir embora:

- Eu te dou uma semana para dizer o prego.
Eu quero ter essas pegas.

No dia seguinte, tomei uma deciséo e liguei
para ele.

- Olhe. Néo vendo as pecas. Te dou. Porque
ndo paguei por elas e é uma forma de homenagear o
artista. Elas vdo para a Casa do Pontal de presente. S6
fago uma condigdo. Quero ficar com uma delas para mim.

Jacques brincou:

-Ah! quer ficar com a mais bonita.

- Néo - eu disse. Vocé escolhe. Para mim é
indiferente.

Jacques voltou a loja. Olhou de novo uma
por uma. Elas tinham uma inscrigdo em baixo. Ele
demorou, demorou e por fim deixou a minha Ia. Junto,
deu um cheque e ndo admitiu que eu recusasse.

- Vocé ja me deu um presente inestimavel -
ele disse.

Quando eu abri e vi o valor quase cai de
costas. Com aquele cheque Jacques cobriu o custo da
minha viagem.

Pergunto a Jacques por qual motivo ndo aceitara a oferta de Ana Maria. Ele diz
que, o relato da situagdo do artista foi comovente. Entretanto, quando foi
chamado para ver as pecas, concentrou-se nas qualidades formais, como

sempre fazia:

Como habitualmente Ana Maria me chamava para
mostrar pegcas com o intuito de vendé-las, talvez na
época eu nem livesse percebido tratar-se, para ela, de
uma situagdo excepcional. Ao longo do tempo ouvi e
presenciei histérias muito tristes pois a vida dos artistas
inclui, quase sempre, muito sofrimento (Beuque, junho,
1996).
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Ou seja, havia uma convengéo que marcava a relagdo colecionador/lojista: onde
Jacques era solicitado como um comprador especial - a quem, possivelmente as
obras melhores e de maior valor monetario eram habitualmente oferecidas -
inexistindo uma pratica diferente dessa. Portanto, a forga do acontecimento
vivido pela lojista ndo teve o impacto necessario para produzir uma quebra de
acordo. Jacques néo percebeu que estava diante de uma situagdo excepcional
onde a lojista propunha uma mudangca circunstancial de papéis. Como a seu ver
as obras eram valiosas, ele pagou caro por elas, sem levar em conta que o

valor oferecido correspondia ao custo de toda a viagem da lojista.

4.4. O OLHAR DO COLECIONADOR

Qualquer colegéo revela paixdes e preferéncias, o que fatalmente
implica em maior destaque para alguns artistas. Adalton Fernandes Lopes
(Niter6i, RJ, 1938) e Antdnio de Oliveira (Belmiro Braga, MG, 1912) apresentam
o maior conjunto de obras em exposi¢do o que pode ser justificado pelo fato de
ambos morarem nas cercanias do Rio de Janeiro e manterem um ritmo intenso
de trabalho. Sem querer reduzir a uma mera questao pratica a particularidade
da contribuigdo individual desses autores no interior da colegdo, ndo restam
davidas que estes dois fatores conjugados possibilitaram uma troca mais

constante e um acompanhamento mais proximo de suas produgdes.
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No que tange a presenc¢a das diversas regides do pais, sobressai
a extens@o de obras oriundas da regido nordeste - com a melhor e mais
completa ilustragdo. A meu ver, essa evidéncia ndo deve ser justificada
apressadamente. Pelo contrario, tal fato pode constituir substrato valioso na
analise da producado reunida, se nos perguntarmos por seu significado. A
maneira como uma colegdo se constitui pode fazer compreender ndo sé a
produgcdo artistica de grupos especificos como orientar a aplicacdo dos
conceitos utilizados em sua analise”.

A colegdo Van de Beuque se forma prioritariamente a partir do
relacionamento intenso mantido por seu autor e os artistas populares cujas
obras a integram. Os relatos abaixo, contextualizam algumas circunstancias em

que o contato entre colecionador e artistas se fizeram:

(1) Antbnio Poteiro (Antbnio Batista de Souza, Braga,
Portugal, 1925) surpreendeu-se ao ver uma de suas
primeiras pegas aqui. Ha quarenta anos ela a deixara no
mercado de Andpolis (GO) para ser vendida e nunca
soube quem comprou. Quando se deparou com ela aqui,
ele chorou. E superemocionante. Eles estdo
acostumados a ver as peg¢as no chdo, nas feiras, no
mercado...Quando eles véem a pega valorizada, num
ambiente como o da Casa do Pontal, com a dignidade
que elas merecem, eles ficam muito felizes.

(2) Uma das expressdes mais gratificantes que ouvi foi
dita pela Ciga, de Juazeiro. Saindo da Casa do Pontal,
chorando, com o brago apoiado no meu, ela disse: “As

ICf. Rosza W. Vel Zolads. Desenhos espontineos Karajd. Edit. Univ. Santa Ursula, Rio de
Janeiro, 1987.
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vezes a gente se pergunta porque faz as coisas. E, de
repente, a gente sabe” (Beuque, janeiro, 1993).

Entretanto, essa proximidade evidenciada pelo prazer da
convivéncia, nunca o impediu de exercer criticas e despudoradamente
rejeitar obras que, em sua opinido, ndo condiziam com a estatura de
determinado artista®.

Esse olhar especial que é atribuido a Jacques Van de
Beuque tem sua razdo de ser. De fato, ndo se da fortuitamente a
descoberta da arte popular por ele. Na verdade, essa percepgdo é
resultado de um espirito voltado, desde a mais tenra adolescéncia, para as
questdes da arte. Perfeitamente engajado em seu tempo e, portanto, na
modernidade, Jacques teve sensibilidade para perceber a riqueza de uma
legitima expressdo artistica que se oferecia a seus olhos no pais que
escolheu para viver.

Van de Beuque € fruto da urbanidade. Nascido numa regiéo
altamente industrializada do norte da Francga, sua trajetéria permite
entrever a pessoa obstinada que soube somar experiéncias e construir
uma obra de grande significagdo cultural.

O fato de ser estrangeiro ndo pode ser ignorado na sua
histéria. Até o advento da segunda guerra mundial, Paris converte-se de
tal maneira no centro das artes plasticas e em gerador de novos
movimentos, que se fala numa Escola de Paris, para englobar todos os
artistas do ocidente que sofreram influéncias francesas. E neste ambiente

que seu espirito é forjado.

BExemplificamos no Estudo de Caso (Casol).
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Sua vinculagdo com intelectuais e artistas de vanguarda,
brasileiros e estrangeiros, desde o momento de sua chegada, o
conectaram as discussdes mais emergentes da elite intelectual no pais®.
A concretizagdo da Casa do Pontal pode ser vista como
entegrando um esforgo cultural abrangente, formulado desde o principio
do século com os movimentos nativistas. No Brasil, esse movimento tem
como expoentes a Semana de Arte Moderna (1922) passando pelo
Tropicalismo (década de 60/70), pelas exposigbes de arte popular
organizadas pelo Museu Nacional do Rio de Janeiro, em 1951, (tendo a
frente Cecilia Meireles), aquelas presentes na V Bienal de Sdo Paulo
(Bahia no Ibirapuera, 1959) e no Museu de Arte de Sdo Paulo (A médo do
povo brasileiro, 1969), sob a curadoria de Pietro Bardi e, finalmente no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (Arte Popular Brasileira, 1976),

essa Ultima ja com a totalidade do acervo de Jacques Van de Beuque™.

#Ver o catélogo da Exposi¢io TEMPOS DE GUERRA (Hotel Internacional/ Pensdio Mau4) - Ciclo
de Exposigdes sobre Arte no Rio de Janeiro. Galeria de Arte do Banerj. Margo/Abril de 1986. Essa
exposi¢dio reuniu 135 obras realizadas anquele periodo ¢ ampla documentagdo textual e
iconografica. Na apresentacdo lemos: “Nenhum pais, pode prescindir da contribui¢io estrangeira,
nos campos tecnolégicos, econdmicos € politicos. Essa contribui¢io ¢ mais necessdria ainda no
plano da arte, que ¢ patrim6nio comum da Humanidade, situando-se¢ acima das Nagles ¢ das
ideologias. O Rio de Janeiro, cidade aberta e generosa, sempre acolheu com carinho ¢ admiracdo os
artistas estrangeiros que para aqui vieram espontaneamente ou premidos por condi¢des adversas.
E, ao mesmo tempo que lhes ofereceu condigdes de trabalho e criagdo, soube aproveitar sua
contribui¢do para o desenvolvimento cultural. Essa exposi¢do é a melhor prova disso.”

*Ver Cronologia.
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4.4.1 Linhas de fronteira

Ao analisar a atuagdo de Jacques Van de Beuque como
colecionador, por diversas vezes iluminamos o fato de tratar-se de um
“‘estrangeiro”.

No livro “O Tempo das Tribos”, Maffesoli discute a questédo
do Estrangeiro, partindo dos estudos realizados por Simmel*', tendo por
objetivo discutir o policulturismo na modernidade e pés-modernidade. Este
autor particulariza em muitos momentos o caso do Brasil, onde o
multiculturalismo € acentuado gragas a miscigenagdo e a mobilidade, em
todos os sentidos do termo, ja apontadas por Gilberto Freire no classico
“Casa-Grande & Senzala™.

Maffesoli ndo vé como ignorar o conceito sociolégico do
“estranho” e do “estranhamento”, tao utilizado na pesquisa antropolégica
(e na problematizagdo do trabalho de campo), quando reflete sobre a
tendéncia da cultura atual para o que chama de “neotribalizagdo”. Diante
de uma cultura multifacetada, aponta a proliferacdo de pequenos nucleos
através dos quais as multiplas culturas presentes numa megalépolis
moderna podem se constituir e expressar.

Lembrando que na lingua francesa [I'étranger €

simultaneamente estrangeiro e estranho, observa a emergéncia desses

3'Yer a propdsito de G. Simmel, cf. L’école de Chicago, Paris, Aubier, 1984 apud MAFFESOLI,
M. O tempo das tribos. Forense Universitdrio. Rio de Janeiro, 1987, p.226, nota 17.
FREIRE, Gilberto. Casa-Grande & Senzala. Record. Rio de Janeiro, 1994.
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“nucleos de afinidade” (as tribos urbanas) como sintoma da irreversivel
globalizagéo da sociedade atual, o que faz com que a experiéncia de “ser
um estrangeiro” (vista pelo viés da diferenga de habitos e costumes, que
independem da nacionalidade) seja vivenciada e valorizada pela maioria

das pessoas:

essa intrusdo da estranheza pode funcionar como
anamnese: ela lembra a um corpo social, que tinha
tendéncia a esquecé-lo, que ele é estruturalmente
heterogéneo; mesmo que, por facilidade, tenha tido a
ter;gg;wia de dirigir tudo para a unidade( Maffesoli, 1987,
p. ,

Mas no senso comum, tal qualificagdo conserva a
ambiglidade provinciana: se por um lado, “o estrangeiro” é aquele que faz
circular as idéias, por outro, € o “invasor’ contra o qual devem ser
tomados certos cuidados, para que ndo ameace o equilibrio do grupo de
origem. Os pesquisadores Ferreira e Lima (1994) chamam a atengdo para
a manifestagcdo desse género de duvida, quando se trata de qualificar
Jacques Van de Beuque. Detectam “uma certa curiosidade”, que pode ser
vista circunstancialmente como motivada pela “desconfian¢ga” ou por um
“interesse efetivo”, presente entre aqueles que “ouvem falar” de Jacques

Van de Beuque mas “desconhecem sua historia”:
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Afinal, quem ¢é esse francés? O que faz no Brasil? Por

que sua dedicagdo a arte popular? (Ferreira , Lima,
1994)*

Sem pretender esgotar tema tdo complexo, esperamos que
os fatos aqui analisados possam contribuir para esclarecer parte dessas
questdes pois, aqui & o proprio “sentido de estranhamento” iluminado pela
distancia (socio-cultural e geografica, entre outras) que opera as
transformagées. Nesta dissertacdo enfocamos positivamente o papel de

mediagao operado por esses “estranhos a cultura local”:

Aquilo que se esgota, mesmo na sua completude,
necessita de uma disfungdo vinda do exterior, para que
se dinamize. A maior parte do tempo, alids, o elemento
estranho néo faz senédo atualizar uma potencialidade que
se havia negligenciado ou reprimido. Na lbgica que
indiquei acima, a tensdo e o paradoxo s&o, portanto,
necessarios, algo assim como uma poda que permite a
arvores esgotadas dar novamente belos frutos (Maffesoli,
1987, p.150)

A nosso ver, em relacdo a arte popular brasileira, o recorte
feito por Jacques, somado as suas iniciativas pela concretizagdo da Casa
do Pontal, inscrevem-se num movimento a favor da inclusédo da atividade
popular no campo especifico das artes plasticas. Se observamos tal

movimento, que se inicia justamente através da intermediagédo de outros

3FERREIRA, Claudia Mércia ¢ LIMA, Ricardo Gomes in Casa do Pontal: a obra de um francés.
Piracema - Revista de Arte ¢ Cultura. N°3, Ano 1994.
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“estrangeiros”, percebemos que sua atuacdo funciona como elemento

constitutivo de novas ligas culturais (produto da estreita unido de

elementos diferentes), a exemplo do que ocorre na fundigdo das ligas
metalicas (Chartier, 1990,56).

As duas cronologias apresentadas no anexo permitem

relacionar a vida e atividades de Jacques e os acontecimentos

privilegiados que contribuiram para dar maior visibilidade a produgao

artistica popular no Brasil.

4.4.2. O tratamento do Espaco

Ao analisar a ordenagdo do espago na Casa do Pontal,
verificamos que a idéia de tornar a colegao publica se concretizou a partir
dele. Antes de Jacques ter uma visdo conceitual, a pratica ja estava
estabelecida. Esse trago possibilita 0 encontro de mais um vinculo entre
Van de Beuque e os artistas populares, pois, da mesma forma que eles,
ndo perseguiu um objetivo conceitualmente claro. Talvez, as mesma
palavras ditas por Ciga, que o impressionaram, pudessem ter sido ditas

por ele:

A gente nédo sabe porque faz. E, de repente, a gente sabe
(Ciga).

Em meio & profusdo de estilos e géneros, avulta a

importancia do construir que perpassa a exposi¢cdo. Mesmo inaugurada
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oficialmente, a Casa do Pontal ainda nao esta pronta, caracterizando-se

como uma obra aberta a constantes interacdes.

A primeira classificagdo, feita ainda antes da primeira
grande obra na Casa do Pontal, ndo tinha uma sequéncia
de leitura. Organizei em fungdo das pegas mais bonitas,
buscando uma harmonia estética entre as figuras
principais. Tinha muitas opg¢des (classificar por regido,
estilo, autor, etc...) mas preferi o efeito visual.

O circuito atual da exposigao permite ao visitante uma visao
geral de grandes blocos tematicos onde é exaustivamente abordado cada
assunto tratado. A partir da entrada, dispéem-se nesta ordem, 17 blocos:
Atividades profissionais/ Mestre Vitalino/ Ciclo da Vida/ Brasil: Festa
Popular/ Festas folcléricas/ Jogos e Diversdes/ Adalton Fernandes Lopes/
Antdnio de Oliveira/ Garrafas de Areia e Bichos/ Arte Incomurnv/ Carrancas/
Cangacgo/ Histéria do Brasil/ Religido/ Sincretismo/ Ex-voto e
Sambédromo™.

Mas até chegar a essa organizagdo, Jacques passou dois

anos procurando encontrar um sentido légico:

Durante grande tempo hesitei entre comegar com religido
ou trabalho. A meu ver, as duas grandes necessidades
humanas, que estdo na base de qualquer cultura. Optei
pelo trabalho, porque é o mais 6bvio: para sobreviver tem
que trabalhar! Cheguei a me questionar se essa
importancia que eu dava ao trabalho ndo vinha da minha
formagdo européia. Entdo solucionei isso, ampliando a
nogdo de trabalho que é apresentada na propria arte

*Ver Apéndice.
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Figura

IL 20. Velho. Bigode (Jose Alves da Silva). IL 21. Vista do espago interno do setor Cangago.
Olinda,Fonte: Foto da autora. Fonte: Foto da autora.

IL 22. Fotografo. Luis Anténio. Alto do Moura, Caruaru, PE.
Fonte: Foto da autora (1994)
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popular. De um lado, coloquei as profissées “liberadas” e,
do outro, as liberais. Ou seja, numa mesma familia
(trabalho), o humor separa de um lado, o ladrdo de
galinha, o bébado, o delegado e, do outro, 0s
assalariados, os operarios, os médicos e professores
(Beuque, margo, 1996).

A presenca de cada peca no circuito de exibicdo é fruto de reflexes onde

pesam varios critérios:

(1) Resolvi abrir a exposigdo com o violeiro porque tudo
que €& manifestagdo do povo tem um violeiro
acompanhando. Isso é tipico do Brasil. Em segundo
lugar, é uma pega de Mestre Vitalino. Em terceiro, é uma
pega pequena. Porque a maioria das pegas do Pontal sdo
pequenas. Além disso, essa obra de Vitalino foi divulgada
pela revista da UNESCO em toda parte do mundo.

(2) Encerrando o ciclo da vida, localiza-se o espago da
morte. Tive muita atengdo com esse tema. Por isso, fiz a
sala recuar do circuito. Entdo, o sujeito sai do ciclo da
vida, vé o Velho, do Bigode”, e entra na festas (Brasil -
festa popular). Ndo o obrigo a passar por la. Pode passar
por fora e deixar para mais tarde. Entra quem quer. Assim
também ocorre com a sala do sexo. E opcional (Beuque,
margo, 1996).

O impulso por realizar e o prazer pela disposi¢do, pela
harmonia, pelo conjunto, foi a forma de expresséo artistica encontrada por
Van de Beuque. A solucdo encontrada por ele para integrar dois temas

que Ihe pareciam dificeis da conta de seu poder de inventividade:

35 Bigode (José Alves da Silva). Olinda, Pernambuco.
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A mais dificil de interligar foram as figuras de proa dos
barcos do rio S4o Francisco (as carrancas) e o cangago.
Era preciso simultaneamente que eu tivesse um forte
poder de sintese e abstragdo. Entéo, fiz a passagem por
fora, pela parte externa, pela vegetagdo dos jardins. A
questdo da Religido néo foi tdo complicada porque pude
colocar uma separagéo fisica - automatica - onde a idéia
de planos se tornou concreta. No alto, estd o plano
divino. Depois do final dos finais, que é a religido e a fé
(no alto), a gente desce para o samba - porque é, como
digo: Tudo no Brasil acaba em samba (Beuque, margo,
1996).

A estruturagdo do espacgo interno, a disposigdo das pegas, a
exploragdo das relagdes entre figura e fundo, para citar apenas alguns,
quebrou a assepsia que costuma caracterizar os ambientes destinados as

mostras.

N&o hé muito mistério. A abordagem tem que ser,
preferencialmente, frontal. O puablico vé o que esta na
frente. Lateralmente ndo ha uma abordagem muito boa.
Um outro aspecto, fruto da minha experiéncia com todo
tipo de exposigdo, é que as pessoas ndo costumam ler
no Brasil. Prevalece uma cultura muito visual. Ao
contrario, o estrangeiro Ié tudo. Muitas vezes reclamam
de falta de informagdes porque as pessoas olham e nem
reparam que ela existe. Plantei as cores com essa
finalidade: realcar pecas, familias de pecas e planos de
interesse (Beuque, margo, 1996).

Jacques Van de Beuque criou uma ambientacdo visual
arrojada para abrigar a ousadia da arte popular brasileira. Misturou cores
vivas produzindo efeitos de tropicalidade, traduzidos em geometrizacées e

insinuando sua adesdo ao movimento modernista.
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Figura

IL 23. Lampido e Maria Bonita. IL 24, Detalhe da galeria. Setor Brasil/ Festa
Fonte: Foto de Pedro Oswaldo Cruz. “Folder"de Popular. Casa do Pontal.
divulgagdo da Casa do Pontal. Fonte: Foto de Pedro Oswaldo Cruz. “Folder"de

divulgacdo da Casa do Pontal.

IL 25. Circo. Adalton Fernandes Lopes. Niteroi, RJ.
Fonte: Foto de Pedro Oswaldo Cruz. “Folder” de divulgacdo da Casa do Pontal.
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Utilizando exaustivamente as dimensdes de altura, largura e
comprimento, surpreendendo na harmoniosa integra¢do do interior com o
exterior, ultrapassa a simples exposicdo de objetos permitindo o
envolvimento do observador. O abandono do porto seguro das cores
neutras e das concepgdes tradicionais deve ser creditado a sua
experiéncia em publicidade, com montagens de exposi¢gdes, onde pbde
realizar um trabalho impactante e personalizado.

Esse conjunto de fatos fornece elementos que objetivam a
compreensao acerca da complexidade que envolve o projeto de
implantag@o de uma instituicao cultural de tal porte.

Por estas razbes, a Casa do Pontal pode ser lida como uma
obra de arte, em si, um projeto artistico, sem objetivos funcionais. pois,
para Van de Beuque, ela parece ser tdo funcional quanto o € um crucifixo.

Quando Jacques Van de Beuque abre a Casa do Pontal a

cidade do Rio de Janeiro, a cidade que

generosamente o adotou (Beuque, janeiro, 1993),

propde-se a dividir com todos seus habitantes este amor recebido pois

dar significa fazer do outro um doador e ambos
compartilham de haver trazido algo a vida (Fromm,
1990).

Ao tirar o objeto de seu contexto e exibi-lo aos olhos dos

visitantes, Jacques permite, especialmente aos brasileiros®, uma nova

*FROMM, Erich, 1990.
’Acostumados a ver os objetos de arte popular em ambientes informais, os visitantes brasileiros
encantam-se com a exibigfio, parecendo descobrir pela primeira vez a beleza da arte popular. Iniimeros
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leitura da produgédo popular. Livre da contextualizagdo, das amarras do
cotidiano, os objetos ganham vida prépria, falam por si, se instalam e

provocam o aparecimento de novas sensibilidades.

4.5 PORQUE NAO, MUSEU?

E compreensivel que Jacques tenha evitado a denominagdo
“‘museu” para a “Casa do Pontal”. Adotar esse conceito, na sua visé@o, implicaria
em associar 0 acervo ao tempo passado cristalizando-o como expressdo de um
tempo que ndo o presente. E também, aceitar definitivamente a idéia de “bem
publico”. Essa recusa, se por um lado pode servir para reforcar nossa
argumentacao acerca da ambigulidade ( exibir/reservar) que marca o colecionar,
também demonstra que Jacques ndo se alheava da crise porque passa o
conceito de museu, tdo bem expressa por Merleau-Ponty, a propésito do museu

imaginario, de André Malraux’®:

O museu, vergastando a acepgdo estatica e morbida de
necrépole - acrescenta falso prestigio ao valor real das
obras, destacando-as dos acasos, em cujo meio
nasceram, e fazendo-nos pensar em fatalidades que
guiaram desde sempre a médo dos artistas, como se cada
um viesse cumprir 0 seu papel na histéria da pintura e
ndo simplesmente fazer a sua obra, quando, na verdade,

confessam em depoimentos deixados no livro de presenca sua perplexidade ao “redescobrir” a arte
Epopular através da Casa do Pontal.

®Esse artigo (O sentido dos museus na cultura) de PESSANHA, José Américo Mota, integra a
coletinea O Museu em perspectiva. Série Encontros ¢ Estudos 2. Ministério da Cultura/
FUNARTE - Coordenagdo de Folclore ¢ Cultura Popular. Rio de Janeiro, 1996.
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o estilo de cada pintor latejava como a pulsagdo de uma
vida, de sua vida, tornando-o justamente capaz de
reconhecer todo esforgo além do seu. O museu converte
essa historicidade secreta, pudica, n&o-deliberada,

involuntaria, viva, enfim, em histéria oficial e pomposa
(Merleau-Ponty apud Motta Pessanha, [1988] 1996:29).

No caso da arte popular brasileira, eleger essa denominagao
implicaria em outras problematicas além dessa pois, contribuiria para confirmar
0 equivoco corrente que trata essa produgdo como produto de uma memoria
nacional, perdida no tempo, e ndo, como expresséo plastica contemporanea.

Jean Duvignaud, no catalogo da “Exposicdo Brésil- art populaire

contemporain”, realizada em Paris em 1986, afirma justamente que :

Um Brasil novo se faz através do antigo. A modernidade
explode no interior do continente. Tudo se transforma
sem que se transforme o nucleo vivo desse espantoso
pais (Duvignaud, 1986, p.8)*

Ao adotar oficialmente 0 nome “Casa do Pontal’, Jacques
preferiu remeter a producéo ali reunida ao ideario de intimidade e abrigo: a
forma de producdo familiar, ao ambito das relagées de proximidade e
vizinhanga, que é o solo onde se enraiza a arte popular. A palavra “casa”
presentifica as imagens da transformagéo do cotidiano, o dinamismo da vida

diaria, o labor criativo: terra, agua, fogo e ar.

3 Catalogo da Exposigio “Brésil - art populaire contemporain”. Projeto Brasil/Franga (Exposi¢io
de Arte Popular no Grand Palais, Paris, 1987.
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Roberto da Matta pde em discussdo a dialética das categorias
casa e rua na sociedade brasileira. Casa e rua, enquanto categorias
socioldgicas implicam uma oposigéo e também gradagées. Tanto a rua pode ser
vista como prolongamento da casa como o contrario: a casa como
prolongamento da rua. Em seu estudo, estabelece como zona de transi¢do

entre a casa e a rua, a sala de visitas onde

as familias colocavam em moéveis especiais, as
cristaleiras, todas as lougas da familia, numa espécie de
exposicdo permanente (Da Matta, 1983, p. 74)

O fato de Jacques optar por usar a categoria “casa” para
referenciar a exposigdo de seu acervo, parece também ter como finalidade
lembrar que se trata de uma colegao privada, que seu autor, guarda (como as
familias guardam os albuns de familia) e exibe, “em prateleiras de vidro” aos
olhos dos visitantes. No texto que abre a exposi¢éo, ele enfatiza esse carater de

intimidade, evocando a imagem do “album de familia™:

Um pouco como se fosse uma histéria em quadrinhos, as
pegas aqui expostas registram, nos seus mais variados
aspectos, a vida do povo brasileiro. E a histéria de
algumas geragles, retratada com fidelidade e contada
com humor e poesia:

- nas suas atividades profissionais, liberais ou artesanais,
legais ou marginais, individuais ou coletivas, masculinas
ou femininas;

- no seu relacionamento com a familia, com a sociedade,
com a vida;

- nas suas tradigbes, suas alegrias, seus sofrimentos e
sua fé;
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Um pouco, também, como se fosse um album de familia.

A ligagdo entre casa e rua, marca a vida de Jacques Van de
Beuque desde muito cedo: em Paris, @ no mundos dos jovens artistas, o atelié e
a casa se fundem num espago Unico, rompendo distancias protocolares entre
um e outro espago. No Rio de Janeiro, mantém* o escritério na mesma casa
onde habita desde 1959. Tal fato fez com que vida e trabalho estivessem
sempre associados em sua trajetoria, a atividade publica regida pelas regras e
necessidades do universo familiar, da mesma forma como ocorre na vida dos
artistas populares.

Compreender a existéncia dessas analogias nos permite entender
com naturalidade a escolha desse nome e perceber a propria Casa do Pontal
como esta zona de transicdo onde a intimidade do proprietario pode ser
revelada ao visitante, mesmo que através de um album de familia zelosamente
conservado e exibido.

Entretanto, ainda que relute em aceitar a classificagdo - museu -
para a Casa do Pontal, ela é identificada como tal. E muito comum as pessoas
se referirem a ela dessa forma, na medida em que recebe, catalisa e expde
obras de arte, além de possibilitar a reflexdo sobre a arte popular a seus
especialistas, que a freqlientam ha muitos anos, os quais, de certa forma,

vivenciaram organicamente sua estruturacao.

“Com pequena interrupgdo (durante o periodo que o escritério funcionou na R. S3o Jodo Batista).
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O permanente contato mantido por Jacques Van de Beuque com

pessoas ligadas aos museus da cidade do Rio de Janeiro denota sua
preocupagéo com as questdes formais, que foram se impondo pela necessidade
de solucionar problemas relativos ao planejamento e uso do espago. Trabalhar

0 espago exigiu um aprofundamento teérico e fez surgir os contornos de um

espago publico para ser usufruido por um contingente de pessoas e
transcendente a seu criador.

A musedloga Maria Augusta Machado da Silva (1993) comenta:

Eu sugeri a Jacques que fizesse uma classificagéo
antropolégica do acervo. Ele relutou muito em fazer um
museu, em deixar que esse nome, ao qual ele impunha
muitas restrigdes, dominasse a cole¢do e o espago criado
para ela. Mas o gigantismo do acervo impds que
houvesse uma organizagdo, uma reflexdo didatica.
Jacques criou algo que se tornou incontrolavel. A melhor
definigdo para designar a Casa do Pontal ndo é nem
Museu de Arte Popular, nem Museu de Folclore. Na
minha opinido, a Casa do Pontal é o embrido de um
verdadeiro Museu do Homem. Um museu antropolégico,
voltado para a arte, cujas pegas testemunham uma
trajetéria ndo apenas do homem brasileiro mas de toda a
humanidade (Machado Silva, 1993).

Em 1976, com a aquisi¢do de uma casa ha 30 km do centro do Rio
de Janeiro, os fundamentos para tornar o acervo publico tém inicio. Durante
quase duas décadas o museu é construido, como “obra de igreja”’, nos

intervalos entre a producdo de “stands” para exposi¢cbes comerciais, que
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Jacques Van de Beuque executa para as empresas IBM do Brasil, Xerox do
Brasil, e outras.

Neste periodo, sdo os amigos que usufruem do acervo, além dos
visitantes estrangeiros que sempre aportam trazidos por algum conhecido. Na
época (meados de 1980) em que René Gouedic foi adido cultural da
Embaixada Francesa, inaugura-se um habito que se mantém até hoje: a Casa
do Pontal torna-se parada obrigatéria dos franceses ilustres em visita oficial ao
pais. Também s&o recebidas delegacbes de muitas partes do mundo,
parecendo n&o haver fronteiras no interesse demonstrado por visitantes da
Ameérica Latina, Moscou, China ou dos Estados Unidos.

No entanto, até pelas razbes anteriormente expostas, houve uma
certa dificuldade em dar andamento formal ao projeto de abrir a visitagdo ao
publico anénimo. Para atingir esse objetivo muito esforgo € devido ao trabalho
de seu filho Guy Van de Beuque que ndo s6 assessorou a formulagdo dos
estatutos juridicos como projetou o perfil institucional que ela tem hoje, além de
ensejar esforgos visando o tombamento de parte do acervo e a criagdo de uma
Associagao de Amigos.

Na elaboragcdo constante desses desejos aparentemente
antagdnicos (reservar/exibir) Jacques conseguiu amadurecer lentamente a
idéia sobre a abertura da Casa do Pontal, levando a atual organizagédo da
exposicao. No espaco especialmente criado para a exibicdo da mostra, nas

conexdes tematicas e estéticas escolhidas, ndo ao acaso, nem como um esforgco



170
permanente de racionalidade, mas um esforgo sensivel, surgiram os caminhos

indicados por métodos pouco ortodoxos:

Durante a noite, com o siléncio e a quietude, eu passeava
pelas galerias quando me parecia que 0s objetos
ganhavam vida. Na maioria das vezes, j4 na cama,
esperando o sono chegar, descobria a organizagdo dos
objetos que procurava (Beuque, 1993).

O que nos leva a considerar, como Ackerman*' (1992) que

a visdo ndo acontece nos olhos, mas no cérebro.

Por este conjunto de questdes, concluimos que o projeto “Museu
Casa do Pontal” € consequéncia de um somatério de experiéncias, nao
implicando, a principio, alguma idéia preconcebida. Os planos de seu autor
modificavam-se com os novos fatos da realidade. Na articulagcao deles com a
realidade subjetiva (do autor) e objetiva (do meio social e do pais) novas
perspectivas se forjaram, o que configura a Casa do Pontal como um projeto
aberto as interagées. Quando uma colegdo se torna publica, ela projeta a
imagem de quem a fez, que agrega seus significados a da sua propria
existéncia. Colecionando a visdo de outros homens, o colecionador incorpora o

outro (através de suas representagdes) ao eu.

“ ACKERMAN, Diane. 1992, p. 278
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Visto desta maneira, o ato de colecionar pode ser qualificado como
consumo cultural ou intelectual. Mas, ao mesmo tempo, esse consumo resulta
em algo novo, gerando um “outro”, inexistente até entdo. Como entender essa
dupla situag@o que a meu ver caracteriza esse projeto?

M. Certeau® propde que se anule o corte entre consumo e

producéo pois

ainda que o consumo ndo resulte na criagdo de um
objeto, ele resulta em representagbes que apesar de n&o
serem iguais as que o produtor, o autor ou o artista
investiram na obra, permitem sua resignificacdo(M.
Certeau, 1980).

E justifica:

A uma produgdo racionalizada, expansionista, tanto
quanto centralizadora, estrondosa e espetacular,
corresponde uma outra produgdo qualificada como
consumo. Esta é ardilosa, encontra-se dispersa, mas
insinua-se por toda parte, silenciosa e quase invisivel,
uma vez que ndo assinala sua presenga com produtos
proprios mas com maneiras de utilizar os produtos
impostos por uma ordem econémica dominante (idem,
1980:11) (...) Anular o corte entre o produzir e consumir é
antes afirmar que a obra s6 adquire sentido através da
diversidade de interpretagbes que constréem as suas
significagbes (ibidem, 1980:59).

*M. CERTEAU apud Chartier, Roger, 1990.
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Apesar da coeréncia deste modelo, com o qual concordo em
muitos niveis, ndo vejo o grau de investimento feito por esse “consumidor
cultural” como inferior aquele feito pelo produtor, autor ou artista. Na minha
opinido, quando Jacques Van de Beuque apropria-se de objetos para construir
a “sua” visdo da arte popular, o seu album de familia, e, através dela consegue
consubstanciar uma forma de ver original, atingindo a sensibilidade das
pessoas, isto s € possivel porque ele faz um investimento comparavel ao do
produtor da obra de arte.

O sucesso artistico do empreendimento, a enaltecida beleza da
exposicdo s6 se tornou possivel porque ao fazé-la Jacques Van de Beuque se
colocou pér inteiro como autor.

Com a criagdo da Casa do Pontal, um projeto artistico em si

mesmo, o colecionador realiza-se aqui também como artista.
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5. CONCLUSAO

Apresentei dados e reflexdes a partir de uma pesquisa sobre o
campo de relagbes que se forma em torno da idéia de arte popular, estando
particularmente interessada no exame dessa produgédo, que € uma forma de
expresséo plastica de um determinado grupo, e que originou a constituigdo de um
grande acervo e a criagao de um museu inteiramente dedicado a ela: a Casa do

Pontal.

Ao focar esse universo, a maior dificuldade encontrada foi perceber
que o discurso sobre esse género remetia continuamente obra e autor ao
passado, instalando uma contradigdo temporal, a meu ver, originada pela fuséo
entre o conteudo narrativo e estético suposto da obra e a forma (tradicional) de

viver de seus autores.

Essa constatagdo, associada a percep¢éo da diversidade de atores
implicados na construgédo da idéia de arte popular, levou-me a recorrer ao modelo

de “redes cooperativas”, como forma de englobar os dois polos de uma mesma
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cadeia significativa, que comegava com os artistas e terminava com o
colecionador, envolvendo nesse trajeto a participagdo de uma gama de outros

personagens igualmente importantes (consumidores, lojistas, estudiosos, etc...).

Com essa estratégia, pretendi romper simultaneamente com duas
idéias principais: a concepg¢do paradoxal que alinhava a produgdo contemporéanea
do povo a um outro tempo - o tempo imemorial ou, mesmo, do passado - situando-
a e aos seus atores, nossos contemporaneos, contraditoriamente num outro plano
de tempo a-histérico; e com a nogado de fatalidade de classe, presente na maior
parte dos estudos sobre as relagdes entre a produgéo de elite e aquilo que ndo o
€. A meu ver tais distorgées acentuavam as oposi¢des entre artistas e ndo artistas
(artificialmente), impedindo o acesso analitico @ producgéo e dicultando percebé-

la inequivocamente como arte desadjetivada.

Ao privilegiar a observagao desse contexto vislumbrei no modelo de
redes cooperativas uma possibilidade de, a priori, evidenciar esse equivoco e
reconduzir os acontecimentos que pretendia analisar a uma mesma
temporalidade. Além disso, desviei-me da armadilha conceitual que resulta do uso
dos grandes conceitos explicativos da estratificagdo social, pois a perspectiva
interacionista privilegia o carater particular, a concretude das histérias individuais,
explicitando-se o arcabougo compreensivo que sustenta a relagdo analitica e

permitindo o surgimento das nuances.

Quando iniciei a pesquisa, pensava a arte popular de fora, como se
fosse algo produzido por algumas pessoas e conservado por outras, e onde

minha participagéo oscilava - sempre de um ponto exterior - entre dois papéis: de
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mero observador (e aqui, pesquisador) a eventual consumidor. Ao longo da
pesquisa percebi que na dindmica da constituicdo de qualquer mundo de arte
todos os papéis desempenhados pelos atores sociais se implicam estruturalmente
na sua configuragdo. Mesmo quando o processo e as escolhas parecem
aleatdrias, eles definem a maneira pela qual um grupo de pessoas concorda em
agir e da substancia ao mundo criado por elas.

O trabalho de campo levou-me a perceber a modulagdo dos papéis
sociais e a necessidade de matizar os tipos: um colecionador ndo € o tempo todo
“‘um colecionador” , assim como “um artista” ndo atua artisticamente o tempo todo.
E nem o consumidor marca-se, necessariamente, pela passividade.

E no contexto desse mundo de arte popular aqui postulado -
referenciado constantemente ao dominio das coisas amadas, sem implicar
automaticamente em prestigio ou status - que se relativizam os papéis sociais.

Em todo o processo estive consciente dos riscos dessa abordagem,
que pode tender a generosidade, ao privilegiar os aspectos de encontro. Perceber
0s objetos plasticos e os sujeitos analisados como investidos da cultura que os
engendra pode facultar a criagdo, pelo pesquisador, de um universo significativo
onde tudo passa a ter sentido, se integrado apenas pelo aspecto parcial da

interface (os pontos de encontro) selecionada.

Entretanto, a énfase na subjetividade balisa essas relagcbes e
constituiu um recurso que permite aflorar as contradigdes entre discurso e pratica,
possibilitando o acesso as tensdes, diferengas e conflitos que percorrem as

relagbes dos individuos nos grupos e que nem sempre sdo explicitadas de outra
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forma. Se por um lado essa metodologia evita as anélises reducionistas, por outro
€ evidente que privilegia certos aspectos em detrimento de outros. Por exemplo:
nao aprofundei suficientemente os estudos sobre a postura classista (autoritaria)
que desqualifica a obra de arte popular (por destinar-se ao mercado), apoiando-
se em critérios unilaterais que ndo sao solicitados quando se trata das produgdes

artisticas de outros grupos.

Em compensagdo, ao chamar a atengcdo para o encontro entre o
pintor Augusto Rodrigues e Mestre Vitalino como fundador, ndo somente do
interesse da elite pela produgdo da arte popular, mas, principalmente, de uma
mudanca paradigmatica da percep¢ao da produgdao popular (ndao mais como
fendmeno de religiosidade, com a produgédo de ex-voto e santeiros e o mito do
Padre Cicero; ou de marginalidade, com os justiceiros e Lampido; ou entdo na
fusdo desses dois idearios, com o justiceiro/religioso, Conselheiro), creio ter dado
pistas que permitirdo estudos futuros sobre a contribui¢do da arte para a mudanca

de mentalidade operada durante o século XX no Brasil.

Ao priorizar o didlogo entre as camadas, o bilinguismo cultural,
obtive como resultado uma maior aproximagdo com o proprio objeto de estudo,
permitindo o aparecimento de especificidades que os modelos por oposigao
binaria ( elite X povo) encobrem. Essa opgdo também possibilitou uma mudanca
do olhar sobre a relagédo centro e periferia, desmistificando a idéia de distancia

cultural.
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A questdo que me propus ao iniciar essa investigacdo - a qual
concepgéo de arte remetem o pensamento e a pratica dos grupos analisados no
ambito dessa pesquisa - comega a ser respondida.

Pois € a idéia de distancia ( no tempo e no espago) que se projeta
no imaginario sobre essa arte ( e que remete ao ideario romantico) que da
sustentacdo a constituicdo desse “mundo de arte”.

Por isso afirmo que € a concepgéo romantica de uma vida idilica, de
pessoas que criam subjetivamente e produzem numa comunidade harménica que
anima, a despeito da realidade, as relagbes em jogo no grupo aqui estudado e
que denomino de “um mundo de arte”. Entretanto, se podemos ver criticamente
esse ideario como limitador, posto que ancorado numa irrealidade, é ele que tem
gerado a produgdo de novos fatos culturais significativos. O que nos leva a
concluir que, a despeito das razdes subjetivas de cada integrante desse mundo
de arte, sua acao tem consequéncias na cultura objetiva. E torna ineficaz pensar
o0 mundo das artes como cindido em dois: de um lado, 0 mundo da produgdo
erudita, onde o artista persegue objetivos claros e racionais e, de outro, 0 mundo
da produgao popular, que é aquele onde brotam - como se houvessem sementes
vindas do ar, esparramadas pelo vento, que fizessem nascer aqui e acola
produg¢des que podem ser vistas como arte.

Essa experiéncia como pesquisadora da produgdo que anima a
constituigdo do mundo da arte popular mostrou que as manifestagées de arte,

independente de suas razdes, ou da consciéncia de seus agentes, sdo sempre
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fomentadoras de novas realidades e constituem o espago privilegiado das
relagdes e das trocas.

Neste sentido, a Casa do Pontal, ndo é apenas local de guarda de
um acervo, depésito imobilizado de objetos. Sua existéncia confirma a diversidade
cultural no Brasil e marca a dimenséo criativa da arte, denunciando o continuo
florescer de novas sensibilidades. Seu acervo, abrigando mdltiplas propostas
artisticas sinaliza o enfraquecimento do conceito de genialidade na arte e aponta
a importancia da arte como uma forma irrefreavel de expressdo humana.

Toda a dissertacédo & percorrida pela idéia de habitar como metafora,
pois artistas, colecionadores e consumidores habitam o mundo através do
encontro provocado pela arte. O que marca a arte popular € o sentido de habitar
em toda a sua complexidade : as margens, o centro, a distancia, a proximidade, o
intimo e o distante.

Quando enfatizamos a observagdo dos pontos de encontro entre
camadas culturais diferentes, estamos abandonando a neutralidade académica e
apontando esta como uma nova maneira de ver as comunidades afetivas agindo
num mundo fragmentado pela orgia das possibilidades. Esta nova maneira de ver,
identifica a relativizacdo dos focos de atencdo da sociedade como um todo, e
mostra que aquela producdo que era considerada marginal estad sendo
incorporada a multiplos centros.

Ao explicitar a cooperagéo de varios atores sociais tanto para
a mudancga da forma de ver a arte popular quanto para a criagdo da Casa do

Pontal, estamos permitindo que essas manifestagées sejam dimensionadas a
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nivel dos interesses sociais e ndao apenas como fruto das idiossincrasias
pessoais. Pois tal situagdo se efetiva ndo apenas porque o colecionador e um
pequeno grupo de simpatizantes ou apaixonados tivessem se esforgcado para
isso. Na verdade, esse espaco conquistado pela arte popular & sinal da
maleabilidade com que os conjuntos cultos e populares se relacionam no Brasil,
incluindo afinidades e conflitos.

A exploragdo dos espacgos de dialogo e trocas apresenta-se como
imperativa, neste momento, quando a fragmentagéo e a pluralidade séo a ténica.
Privilegiar essa abordagem pode conduzir a novas leituras e olhares, ndo s6

sobre a arte mas sobre a condicdo humana.
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7. ANEXOS

7.1 JACQUES VAN DE BEUQUE - CRONOLOGIA.

1922

1938/9 -
1941/2 -

1942

1944

1945/6 -

1946

1947

1948

1951
1952

Nasce em 27 de maio em Longueville, Franca.
Filho de Jacques Jacob Van de Beuque e Clair Sohier.
Teve 3 irmaos: Madeleine (ndo conheceu; morreu tragicamente
em 1916); Raymonde (faleceu ha 12 anos); e Gérard (vive em Paris).
Escola de Belas Artes Valenciennes (FR)
Escola Nacional Superior de Belas Artes - Lyon (FR)
Formatura e diplomagéo pela Escola Nacional Superior de Belas Artes ,
Lyon (FR)
Preso em Lyon, numa manifestagéo de protesto contra o governo de Vichy,
em 1 de maio.
Deportado para Alemanha em 16 de dezembro (Kiel), Campos de trabalho de
Speckenweg e Shonkirchen.
Evasdo da Alemanha, em 20 de abril; retorno a Franga, Paris.
Curso livre na Escola Nacional de Belas Artes - Ateliers Souverbie e
Docos de la Haye.
Conhece Portinari na ocasiao de uma exposigéo do pintor na Galeria
Charpentier. Desejando deixar a Franga, decide vir ao Brasil, seduzido
por Portinari e Ceschiatti que falam muito bem do Brasil.
Chegada, em outubro, no Rio de Janeiro.
Contatos com pessoas ligadas a Portinari, das quais recebe, conforme suas
palavras, “uma ajuda maravilhosa”.
Pinta alguns retratos de membros da familia Catdo. Também pinta o filho
filho de um amigo (Ottomy Strauch).
Casamento com Edith Barragat.
Viagem as Antilhas e México.
Permanéncia de seis meses nos Estados Unidos, Washington. La trabalha como
interpréte (do espanhol para o francés) em algumas conferéncias internacionais
Conferéncia sobre o Trigo, em Washington.

Volta ao Rio de Janeiro onde exerce diferentes atividades até se firmar na area de
projeto e montagem de exposigdes: trabalha comBurie Marx, colorindo a guache
seus projetos paisagisticos; revisa textos em francés nos congressos e conferéncias
internacionais. A partir deste ano suas atividades tornam-se mais regulares na area

de exposicoes.

Nasce seu primogénito: Guy Van de Beuque.
Nasce sua filha: Jacqueline Van de Beuque.
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Exposicdes: projeto e execucédo

1942
1945

1954
1955
1958

1959
1960

1961

1963
1965
1966
1967

1968

1969

1971

Decorador Oficial da Exposi¢éo do Artesanato
Exposi¢cdo da Compagnie de Saint-Gobain
Feiras de :

Exposig¢éo da Defesa Contra Incéndio do
Ministério do Interior

Decorador Oficial da Exposigdo Industrial Francesa
IV Centenario de S&o Paulo

Exposicdo da Catequese - Congresso Eucaristico -
Colégio Santa Ursula

Decorador Assistente do Pavilhao do Brasil;
Exposigao Internacional de :

Exposigdo permanente do Museu da Escola Naval
Exposicdo das Realizagdes do Governo

Juscelino Kubitschek - “Um Plano em Marcha”
Stand da Cidade do Rio de Janeiro

Exposigcio Universal

Stand da Industria Automobilistica Brasileira
Exposigao Universal

Stands Modulados da Inddstria Automobilistica
Brasileira

Exposigao Internacional de Transportes

Stand da VARIG

Exposigdo do Lions Club do Rio de Janeiro
Hotel Gléria

Exposigdo de Engenharia Naval

Hotel Gléria

Exposi¢ao do Banco Central - Congresso do
Fundo Monetario Internacional - MAM
Exposigao de Engenharia Naval e Transportes
Maritimos - Aeroporto Santos Dumont
Exposigcao do Ministério da Agricultura
Exposigdo do Instituto Brasileiro de Petroleo
Hotel Gléria

Exposicdo da Inauguracdo da Nova Casa da
Moeda

Exposigéo do Instituto Brasileiro de Petroleo
Exposi¢ao da OECON - OFFSHORE
Exploration Conference

Exposicdo da Associagio Brasileira de Metais
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Lyon - Franga
Lyon - Franga
Paris - Franga
Béle - Suica
Paris - Franga
Sao Paulo - Brasil
R. Janeiro - Brasil

Bruxelas - Bélgica
R. Janeiro - Brasil

R. Janeiro - Brasil

Seattle - EUA

Seattle - EUA
Hamburgo - Alemanha
Lisboa - Portugal
Mildo - Italia

Munique - Alemanha
R. Janeiro - Brasil

R. Janeiro - Brasil

R. Janeiro - Brasil

R. Janeiro - Brasil
Porto Alegre - Brasil

R. Janeiro - Brasil

R. Janeiro - Brasil
Santos - Brasil

R. Janeiro - Brasil



1972

1973
1974
1975
1976

1977

1978
1980
1981

1982

1983

1984

Hotel Gléria

Exposigao do Instituto Brasileiro de Petréleo
Hotel Gloéria

Stand da Esabras

Exposigdo de Posidonia

Exposigao da Superintendéncia da Borracha
Pavilhao do Brasil na

Feira Internacional de Barcelona

Stand da Esabras

Exposigdo de Posidonia

Stand da Esabras

Exposigao Norshipping

Stand da Esabras

Exposicao de Posidonia

Exposigao do Instituto Brasileiro de

Petréleo - Hotel Nacional

Pavilhao do Brasil no Festival de Arte Negra
Stand da Esabras

Exposigao Norshipping

Exposigdo da Associagado Brasileira de Metais
Hotel Nacional

Exposigao da Superintendéncia de Desenvolvimento
da Regido Centro-Oeste

Exposigéo da Associagdo Brasileira de Metais
Centro de Convengdes de:

Exposigao do Instituto Brasileiro de Petréleo
Hotel Gléria

Exposi¢cao da Superintendéncia de Desenvolvimento
da Regido Centro-Oeste

Exposigao da Associagdo Brasileira de Metais
Hotel Sheraton

Exposigéo Arte do Povo

Fundagao Roberto Marinho

1982

1983

Exposi¢do do Banco do Brasil

Hotel Nacional

Stand da Esabras

Exposigdo Posidonia

Exposigao do XXXVII Congresso EXPOMET
Sheraton Hotel

Stand especial da IBM do Brasil na SUCESU
Feira Internacional de Informatica

Stand especial da XEROX do Brasil na SUCESU
Feira Internacional de Informatica

Stand da Esabras

Exposicao Posidonia

Stand da Cia. Metalurgica Barbara

R. Janeiro - Brasil
R. Janeiro - Brasil

Atenas - Grécia
Belém - Para

Barcelona - Espanha
Atenas - Grécia
Oslo - Noruega
Atenas - Grécia

R. Janeiro - Brasil

Lagos - Nigéria
Oslo - Noruega
R. Janeiro - Brasil
Brasilia - Brasil
Recife - Brasil

R. Janeiro - Brasil
Brasilia - Brasil

R. Janeiro - Brasil
R. Janeiro - Brasil
Recife - Brasil
Brasilia - Brasil
B. Horizonte - Brasil
S. Paulo - Brasil
R. Janeiro - Brasil

Atenas - Grécia

R. Janeiro - Brasil

S&0 Paulo - Brasil
Sao Paulo - Brasil

Atenas - Grécia
Santiago - Chile
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1985

1986

1987

1988
1989

1990
1991

1993

1984

1995

Stand especial da IBM do Brasil na SUCESU
Feira Internacional de Informatica
Stand especial da XEROX do Brasil na SUCESU
Feira Internacional de Informatica
Stand Esabras
Exposigao Posidonia
Stand Spasa
Stand XEROX do Brasil
Feira Internacional de Informatica
Exposi¢ao Leonardo da Vinci no:
. MASP
. MEC
. Teatro Nacional
. Palacio Iguagu (1988)
. Universidade Federal (1988)
Stand XEROX do Brasil
Feira Internacional de Informatica
Exposicao Planeta Terra no:
. MASP
. MEC
Stand XEROX do Brasil
Feira Internacional de Informatica
Stand XEROX do Brasil
Feira Internacional de Informatica
Exposi¢do Permanente "Brasil Através da Moeda"
no Centro Cultural Banco do Brasil
Stand XEROX do Brasil
Feira Internacional de Informatica
Exposicao Intinerante - “Leonardo da Vinci “
Exposi¢do Margareth Mee no MAM,
para a ECO'92
Exposig¢édo “Corredor Cultural do Rio de Janeiro”
Exposi¢ao “Mestre Vitalino”
Centro Cultural Banco do Brasil
Exposigao “Rio Capital D’Além Mar “
Centro Cultural Banco do Brasil
Pavilhdo Brasileiro na Feira Internacional
do Livro em Frankfurt
Atualizagéo e Adequacéo da mostra permanente
“Brasil através da Moeda “
Museu do Centro Cultural Banco do Brasil

EXPOSICOES DE ARTE POPULAR BRASILEIRA

1972

Exposi¢do no IBEU do Rio de Janeiro

Sao Paulo - Brasil

Sao Paulo - Brasil

Atenas - Grécia

Frankfurt - Alemanha
S.

S.
R.

Paulo - Brasil

Paulo - Brasil
Janeiro - Brasil

Brasilia - Brasil
Curitiba - Brasil
P. Alegre - Brasil

S.

A A O AWM A O O 1L

Frankfurt - Alemanha

R.

Paulo - Brasil

. Paulo - Brasil
. Janeiro - Brasil

. Paulo - Brasil
. Paulo - Brasil
. Janeiro - Brasil

. Paulo - Brasil
. Janeiro - Brasil

. Janeiro - Brasil
. Paulo - Brasil

. Janeiro - Brasil

. Janeiro - Brasil

Janeiro - Brasil
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1976
1978
1983

1984
1985

1986

194

Exposi¢cdo no MAM do Rio de Janeiro

Exposi¢do de ex-votos na UERJ, Rio de Janeiro

Exposi¢do Arte do Povo, no Centro de Convengdes do Recife.

Participagdo na Exposi¢do do Cangago, no SESC Tijuca, no Rio de Janeiro.
Exposi¢do Arte do Povo na Casa do Bispo, no Rio de Janeiro.

Exposi¢do Arte do Povo, no Saldo Negro do Congresso, em Brasilia.
Participa¢@o na Exposi¢do de Vitalino, no Museu Edison Carneiro, no Rio de
Janeiro.

Exposi¢do Arte do Povo, no Palacio das Artes, em Belo Horizonte.
Participa¢do na Expo Brasil, em Copenhage, Dinamarca.

ATIVIDADES EXERCIDAS COMO CURADOR E DIRETOR DO MUSEU CASA DO

PONTAL

Projeto e montagem de exposicdes de arte popular

1972
1976
1978
1983

1984
1985
1986
1989
1994

Instituto Brasil Estados Unidos (IBEU) R. Janeiro - Brasil
Museu de Arte Moderna - MAM R. Janeiro - Brasil
Universidade do Estado do Rio de Janeiro R. Janeiro - Brasil
Centro de Convengdes de Pernanbuco Recife - Brasil
Fundagdo Roberto Marinho R. Janeiro - Brasil
Congresso Nacional Brasilia - DF

Palacio das Artes B. Horizonte - Brasil
Museu de Arte de Sdo Paulo - MASP S. Paulo - Brasil
Equitana Essen - Alemanha
Burgerhaus Bornheim Frankfurt - Alemanha

Participacdo em exposicoes

1970
1972

Jornadas Brasileiras Ingelheim - Alemanha
I1I Bienal de Bratislava Bratislava - Tchecoslovaquia



1978
1981
1986
1987
1988
1989
1989
1989
1990
1992
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Bienal de Veneza Veneza - Italia

Bienal de Sdo Paulo Séo Paulo - Brasil

Brasil 86 - National Museet Copenhagem - Dinamarca
Mestre Vitalino - Funarte R. Janeiro - Brasil
Bendito o Fruto Mulher - Funarte R. Janeiro - Brasil
Hayward Gallery Londres - Inglaterra
National Museum Estocolmo - Suécia
America’s Society - Brooklin New York - USA

Palacio Velasquez Madrid - Espanha
Helmhaus Zurique - Espanha

Titulos e prémios.

1956
1957
1958

1977
1986

Primeiro prémio em Concurso de Vitrines do Rio de Janeiro.

Primeiro prémio em Concurso de Vitrines do Rio de Janeiro.

Grand Prix International de Décoration, pela programagdo visual do Instituto
Brasileiro do Café, na Exposigdo Internacional de Bruxelas.

Prémio Estécio de Sa de Artes Plasticas - Rio de Janeiro.

Cidaddo Honorério da Cidade do Rio de Janeiro.



7.1.1 O pintor Jacques Van de Beuque

7.1.1.1 Pintura a guache sobre papel realizada em 1943. Integrou a exposi¢do

“Tempos de Guerra” realizada em na Galeria de Arte BANERJ, na cidade
do Rio de Janeiro, nos meses de marco e abril de 1986.

Beuque, Jacques van de

“*Trabalhadores russos —
campo de deportacdo de Kiel
guache/papel - 33 x 37 ¢m
1943

Colegdo do ort
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7.1.1.2 Imagem do pintor em agao.
Painel decorativo realizado para a sede da Sul America e realizado na

década de 1950.
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7.1.2 Cenografia
Cenario para teatro (data imprecisa - provavelmente na década de 1950)

T ees e e ——
- e —




7.1.3 Arquitetura promocional. o projeto de vitrines

Lay-out do projeto feito em pintura a guache

oas

festas




7.1.3 Arquitetura promocional

Stand da Empresa Xerox do Brasil realizado para a V Feira Internacional de

Informatica realizada no Pavilhdo de Exposi¢cdes do Anhembi, SP, entre 23
e 26 de setembro de 1985.
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ficada na Praca Seca, Jacarepagua,

Rio de Janeiro, na década de 1960.

Esbogo de portal de Igreja edi

7.1.4 Arquitetura




1947 - 1996

APONTAMENTOS QUE PODEM CONTRIBUIR PARA A FEITURA DE UMA

CRONOLOGIA SOBRE O INTERESSE PELA ARTE POPULAR BRASILEIRA

EXPOSICOES

1947

22 junho a

Cerdmica Popular Pernambucana

11 de julho

| [

Local: Sede da Associagao dos

colaboragao com a diretoria de

Documentacao e Cultura.

Cidade:Rio de Janeiro

Iniciativa: Augusto Rodrigues

Obs.:Primeira exposicao de arte

popular feita num grande centro

urbano (RJ).

1949

janeiro

Exposigido de Ceramica Popular

I
Local: Museu de Arte de Sao Paulo

(Rua 7 de abril)

Cidade: Sao Paulo

Iniciativa: Augusto Rodrigues

1951

| Congresso do Folclore

Local: Museu Nacional de Belas

Artes |

Cidade: Rio de Janeiro

Iniciativa: Cecilia Meirelles

Obs.: durante o Congresso inaugura-se

uma exposiqélo de arte popl.Juljr.

1959

V Bienal de Sao Paulo: Bahia no

Local: S0 Paulo

Iniciativa: Lina Bo Bardi

Qbs.: Neste mesmo ano foi planejado o

Museu Solar do Unhédo

1960

3 de novembro (inaug.)

Local: Escolinha de Arte do Brasil

(Av. mal. Camara, 134)

Cidade: Rio de Janeiro

Iniciativa: Augusto Rodrigues

Obs.: Posteriormente esta exposigao foi

para Brasilia, sendo montada no Ginasio

de Brasilia.

1962

8 de novembro (inaug.)

Feira de Arte Popular

Centro Metropolitano (esq. Av. Sdo Luis
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com a Pga. Dom José Gaspar)

Cidade: Sao Paulo

Iniciativa: VASP

Obs.: Evento comercial

|

1963

Solar do Unhido

Cidade:Salvado, Bahia

Iniciativa: lina Bo Bardi

1969

A mio do povo brasileiro

Local: Museu de Arte de Sao Paulo (MASP)

Cidade: Sao Paulo

Iniciativa: Pietro M. Bardi =

1972

Arte Popular Brasileira

Local: Instituto Brasil/ EUA

Cidade: Rio de Janeiro

Iniciativa: Jacques VVan de Beuque

1976

6 de julho a 22 de

Arte Popular Brasileira

Local: Museu de Arte Moderna (MAM)

Cidade: Rio de Janeiro |

Obs.: com a totalidade de obras oriundas

do acervo de Jacques Van de Beuque.

1978

Ex- voto na UERJ

Local: Universidade do Estado do Rio

de Janeiro |

Cidade: Rio de Janeiro

Iniciativa: Maria Augusta M. Silva

Obs.: Acervo, projeto e montagem de

Jacques Van de Beuque.

1980

26 de setembro a

O mundo de Mestre Vitalino

27 de novembro

Local: Museu da Chacara do Céu

Cidade: Rio de Janeiro

1981

13 de agosto a

Arte do Casual

5 de setembro

Local: Galeria de arte do BANERJ

Cidade: Rio de Janeiro, RJ.|

Obs.: curadoria Janete Costa

1982

A arte do povo brasileiro

Local: Centro de Convengdes de Recife

Cidade: Recife, PE I

Iniciativa: Esso e Fundacdo Roberto

Marinho [ |

Obs.: Acervo J.V.B. / projeto @ montagem

idem.

1983

A arte do povo brasileiro

Local: Sede da Fundagao Roberto Marinho

Cidade: Rio de Janeiro | [
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Iniciativa: Esso e Fundagao Roberto

Marinho |

I
Obs.: Acervo J.V.B. / projeto e montagem

idem.

A arte do povo brasileiro

Local: Congresso Nacional

Cidade: Brasilia

Iniciativa: Esso e Fundacgao Roberto

Marinho

1
Obs.: Acervo J.V.B. / projeto e montagem

idem.

1985

A arte do povo brasileiro

Local: Palacio das Artes

Cidade: Belo Horizonte

Iniciativa: Esso e Fundacédo Roberto

Marinho | |

Obs.: Acervo J.V.B. / projeto e montagem

idem.

1985

14 de margo a 17 de

Inauguragéo Galeria Mestre Vitalino

junho

Local: Anexo Museu do folclore Edison

Carneiro (Rua doCatete)

Cidade: Rio de Janeiro

Obs.: Somente obras de mestre Vitalino:

(16) do Museu do Folclore Edison Carneiro

(32) Jacques Van de Beuque

(31) Fundagéo Castro Maia

(34) outras procedéncias.

1986

Arte do povo

Local: Museu de Arte de S&o Paulo (MASP)

Cidade: Sao Paulo

Iniciativa: Pietro bardi

Obs.: Acervo, projeto e montagem de

Jacques van de Beuque
|

1987

abril

Brésil - art popularaire contemporain

Local: Grand Palais

Cidade: Paris, Franca

1987

10 de abril (inaug.)

|
Mestre Vitalino (espago permanente

de exibigdo do acervo Castro Maia)

Local: Museu do Agude - Floresta da

Tijuca |

Cidade: Rio de Janeiro

Obs.: Desativado posteriormente.

1993

19 de agosto a 26 de

Mestre Vitalino

setembro

Local: Centro Cultural Banco do Brasil

Cidade: Rio de Janeiro |

Obs.: Projeto, montagem e curadoria de
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Jacques Van de Beuque

1994

Arte popular brasileira na feira do Livro de

Frankfurt (Alemanha) |

Obs.: Projeto, montagem e curadoria de

Jacgques Van de Beuque

199529 de novembro de

Mestre Vitalino: 80 anos de arte popular

1996|1995 a 30 de janeiro

Local: Museu Nacional de Belas Artes

de 1996

Cidade: Rio de Janeiro |

Obs. Inaugurando o espaco cultural

Mario Pedrosa, destinado a exposicoes

relativas as origens da arte brasileira.

Porjeto, montagem, curadoria: Jacques Van

de Beugue | l

T
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7.3 REPRODUGAO DE REPORTAGENS PUBLICADAS EM JORNAIS, REVISTAS
E FOLHETOS

1) Jornal Ultima Hora - Ponto Alto
14/11/1972
Os dois mil ex-voto de Jacques

2) Revista ? Secdo: A mulher moderna

1973
Imagens do Atelié de Jacques Van de Beuque localizado na Rua S&o Jodo Batista,

em Botafogo, Rio de de Janeiro

3) Jornal do Brasil

1973
Na mostra popular a arte da colegao

4) Jornal O GLOBO
171711996
Arte Popular é a nova atragédo no MAM

5) Revista Manchete
197672
A arte pura na mao do povo.

6) Jornal O GLOBO
2/12/76
Salao Global, Recife: Artesanato, moradia da sintese - um caminho para o homem integral

7) O GLOBO

29/ 10/ 78

Em Séo Paulo....

Em “Hoje”", nota sobre exposi¢do de ex-voto.

9) Jornal do Brasil
6/11/ 1978
Entre o arcaico e o contemporaneo.

10) Jornal do Brasil
29/07/1983
Conhecendo Mestre Vitalino e Nhé Caboclo

11) Jornal O GLOBO
11/04/93
A super-reitora do folclore judaico

12) Jornal Quarteirdo
maio/junho 1996
Museu de Arte Popular Brasileira, onde o vento faz a curva

13) Jornal do Brasil
271511996
Arte Popular a caminho da modernidade

14) Folheto de divulgacdo de ofertas de supermercado
Supermercado Zona Sul, Rio de Janeiro, agosto, 1996.



S

ESCRITORIO de Jac-

ques Van de Beugue

ocupa um prédio intei-

re. £ um casardo colo-

nial de Bolafogo e =
porta que da para a rua logo chama
a atengiic: é de madeira maciga, to-
da entalhada com motivos folcléri-
cos. La dentro, pelas salas enormes,
as paredes siio pintadas de cores di-
versas, muito vivas. contrastando
viel te com as imagens nelas
dependuradas — enormes ex-votos
de corpo inteiro e bizarras carran-
cas de Sio Francisco.

7 Una escada de madeira leva
ag andar de cina. onde diversas es-
tantes dispostas numa galeria com-
prida. acham-se repletas de outras
pecas de arie popular. Barro ¢ ma-
deira. moldado ¢ entalhado pela
mio de homem do povo, numa de-
monstracio impressionante da ca-

mente do nordestino humilde, do
caboclo rude, de indio ainda semi-
selvagem.

Ao todo. sio mals de duas mil
pegas. £ uma das maiores colegies
do Brasil no péncro. Na parte de
ex-volos. é a maior.

— Eu levei 15 snos para for-
mar essa colecio, fazendo viagens
constanies a0 interior. Sempre me
interessei profundamente por arte
popular. Considero-a uma das ex-
pressbes mais auténticas. mais pu-
ras da asrte. Meu interesse por es-
2as pecas comegou gquando travei co-
nhecimento eom Mestre Vitaling, De
1949 a 1854 eu viajava todo mes
religiosamente. para o Recife.

Ao lado das pecas hoje precio-
sas do falecido génio nordestino. es-
tio outras. muito importantes. de
autoria de Caboclo, famoso escultor
permambucano, que faz principal-
mente “bringuedos” e navios dota-
dos de movimento. utilizando-se dos
mais diversos meios mecinicos apli-
cados & madeira ¢ a0 ferro, como.
por exemplo, o principio do excén-
trico: pecas dos ceramistas Zé Ca-
boclo (Caruaru). Zezinho. Lidia e
Amténio (os trés de Tracunahgem,
um lugarejo perto do Recife).

Em prateleiras separadas. jar-
ros e figuras antopomorfas dfeitas
pelos Indios Carajds, da Tlha do Ba-
nanal, ¢ por tribos némades de Ma-
to. Grosso.

— Os jarroz Carajis. hoje em
dia. sio dificflimos de s& conseguir.
A eceramica das tribos nomades tam-
bém nido € ficil de ser obtida, pois
esses indios oferecem pouca produ-
cao; eles vivem andando. em peque-
nos grupos. somente parando quan=
do encontram barro bom; ai fazem
umis pouciks pecas e levantam
acampamento novamente.

A colegio mais importante. a
dos ex-votos, ¢ a mais diffeil de ser
tormada, Para coleciomar isso. a pes-
goa tem gque ter muita coragem,
além de paciéncia e disposicio para
viajar. O ex-volo é uma escultura,
em baixo ou alto relevo. ou com
trés dimensges. ligads a umg pro-
messa, que geralmente, se¢ relacicna
com doengas: m pessoa réza & um
determinado santo para ficar boa.
depois oferta-lne 5 reproducio da
parte afetada pelo mal. A represen-
tagio pode ser feita. também, por
uma pintura. O Brasil ¢ o tnico
Pafs em todo o mundo onde hd ex-
votos de madeira; eles sio feitos no
Nordeste, principalments no Ceard
(Juszeiro & Canindé), Na Bahia. sio
moldados em barro. No Sul, usa-se
cera. Jacques Van de Beuque ex-
plica:

— 05 ex-v0{os sempre me fas=-
cinaram, nido s0 pelo seu conteido

pacidade de se expressar plastica- .

votivo. tremend amente humano,
como pelo seu valor plistico. & gim-
plesmente impressionante a varieda-
de de solughes encontradas por pes-
«cas que¢ ndc tém a menor nogdo
de escultura ou anatomia. O pré-
prio sutor da promessa ¢ que es-
culpe, em duas fases: na primeira.
chamada promessa — gquando ele
implora para ficar curado — oferia
uma representacio da parte afeta-
da. o brace. por exemplo, com o©s
sinais do mal; na segunda — cha-
mada milagre — ele oferta a escul-
turg da parte ja curada (quando ob-
tém a graca divina). Dessas escul-
turas. feitag por leigos, resultam as
vezes verdadeiras  obras-primas,

O coleclonador de ex-votos ¢ um
sofredor, Tem que percorrer uma wer-
dadeira via-sacra pars obter as pe-
¢as sob sua mira.

— Ex-volo & coisa que niio se
compra. pols nfio ha para vender. Nko
pertence a ninguém de carne e osso,
mas sim ao santo ou santa a que fol
dedicado, Por isso, cria-se uma gran-
de confusiio. A gente tem que ir ao
Arcebispado do Canindé & se identifl-
car como colecionador, Af. o arcebispo
di um papel autorizando a coletar pe-
¢as. A gente spresenta o papel ao pd-
roco e ele nos encaminha ao sacristio
encarregado da sala das promessas,
Das 7 da manhi ds 8 fica-se escolhen-
do as melhores pecas colocando-as
oum canto; das @ as 11 temos que re-
petir & operagiio, porque os fiégls come-
caram s nos seguir. primeiro cols a
dois, depols em grupos malores, pe-
gando as pecas escolhidas ¢ recolo-
sando-as no mante. O sacristio recla-
ma: “O mogo tem autorizacio do ar-
sebispo para levar iss0.” Os {iéis res-
pondem: “Mas isso nio € do arcebis-
po é dos santos!"

Jacques Van de Beugue conta que
os padres querem acabar com os ex-
votos esculpldes em madeira ou mol-
dados em barro pelos préprios fléis,
passando a permitir somente as de
€era, que sio vendidos nas igrefas.

— Eles alegam que os de madeira
diio eupim. Mas qual a importincia, se
80 final de ecada dels ancs ¢ tudo
queéimado. para dar lugar a noves ex-
votos? Se os padres acabarem com
iss0, estarfo estrangulande notdveis
vocaghes artisticas, matando no nasce-
douro talentos capazes de se expres-
sar genlalmente na escultura. O ex-
voto. principalmente o de madeirs. ¢
patriménio da arte brasileira.

-Jacques conta que esteve recen-
temente em Creta. visitando o Museu
Heraklion, que contém figuras rituais,
bichos, figuras antropomorficas e ou-
tras jéias da antiga escultura grega.

— Fiquel impressionado so ver &
semelhanca que hd entre essas obras-
mestras de hd 4 mil anos e o8 ex-
votos de madeira do Nordeste brasi-
leiro, A mesma autenticidade. a mes-
ma simplicidade. & mesma forca mis-
tica, o mesmo fogo criador, as mes-
mas solugbes. Eu trouxe nté alides.
para fazer comparagdes para quem
quiser ver. E simplesmente impres-
sionante,

Jacques Van de Beuque é um dos
profissionais mais conceituados em
seu setor altamente especializado. En-
tre s cxposi¢des que ele decorou ou
sjudou a decorar esido a Internacional
de Bruxelas de 1958 (Pavilhio do Bra-
sil), & Universidade de Seattie. em
1861 (virios estandes co Brasil), a In-
ternacional de Transportes. em Muni-
que, em 1664, Fol cle quem decorou &
Exposigico da Borracha. montads em
Belém com vistas hs comemoragbes do
Sesquicentenirio de mnossa Indepen-
déncia,

— Meu tempo vago € multo exi-
guo' Mas todos os minutos extras de
que disponho sio para ms minhas co-
leghes. Eu vivo fascinade pela arte
popular brasileira,

Além de ex-votos,
Jacques
também

coleciono
objetos

de orte populor
do Nordeste,
carrancas

do §. Francisco
e Os roros
esculturos
feitas

pelos

indios Carajas.
Essos

pecas valem
vma fortung e
lotam seu
otelier

-

32 feira — M4/ 1h4T2
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O francés Jacques
van de Beugue é o
organizador da Mostira

de Arte Popular
Brasileira no IBEU

Bumba-meu-boi,
de Nhozinho
(Maranhao)

Especialista em monta-
gens de exposigoes, o deco-
rador Jacques van de Beu-
que estd mostrando parte do
seu acervo de arte popular
brasileira, na Galeria do
1IBEU.

Com cbjetos de barro dos
indlos carajis, ex-votos,
carrancas do SAo Francis-
nsos, santos e répresen-
s de feslas populares,
a colecio van de Beuque
reiine, ao lado de obras and-
nimas, os melhores traba-
lhos dos artistas populares
de Minas, Bahia, Pernam-
buco e Ceara.

Valor da pesquisa

Jacque van e Beuque
nascen na Franca, onde es-
tudou Pintura na Escola
Nacional Superior de Belas-
Artes, em Lyon, aperfel-
coando-se mais tarde em
Paris. Radicade no Brasil
desde 1946, pesquisa arle po-
pular brastleira ha 15 anos,
tendo conseguldo reunlr um
acervo numeroso e impor-
tante, que ji serviu de base
a diversos trabalhos e pu-
blicacoes.

Na Exposicio de Arte In-
sitica Brasilelra — que o
Departamento Cultural do
Ministério das Relaces Ex-
teriores organizou em se-
tembro para a 111 Bienal de
Bralislava — mais de 20,
das 80 ampliages de do-

\eumentagio 1¢ o nogrifica,
foram retiradas da sua co-
lecho.

— A arte popular brasi-
leira € a mals criativa que
conheco — afirma Jacques
van de Beuque. — Enquanto
em oltros paises se observa
geralmente uma linha uni-
forme ¢ tradicional, no Bra-
sl ela apresentn uma infi-
nidade de tendénelns.

0O poder de obscrvacio
e a habilidade do artista
braslieiro recriam sua, reali-
dade. No Nordeste, e prin-
cipalmente em Pernambu-
o, a arte popular tem gran-
de vitalidade, constituindo-
se num habito sem quebra
de continuidade. Veja, por
exemplo, o Mestre Vitalino,
Depois da sua morle, seus
filhos continuam a produ-
zir dentro da mesma linha
e guase com a mesma in-
tensidade.

Melhores chras

Em vitrinas iluminadas,
estiio os famosos barcos de
Caboco. feitos de madeira
a enfeilados com plumas e
cores fortes. Jangadeiros e
guerreiros misturam-se a
andalmes, eseadas e engre-
nagens de movimento, que
nio obedecem a uma repre-
sentacdo fiel da realidade, e
sim extravasam a imagina-
oo do autor.

Monladas em destaque,
estio duas das melhores pe-
cas de GTO (Geraklo Teles

de Oliveira), artista minei-
ro, de Divindpolis. Aprovei-
tando a forma natural da
madeira, ele esculpe formas
fantastlcas de anfjos, dra-
goes, violas e outras figuras,
entrelacadas sem nenhum
nexo aparente.

Suspenso num circulo de
arame, o Bumba-Men-Boi,
e Nhozinho 18io Lnis de
Maranhiio), represenfa o
grande fesia popular com
pegquenas bonecos coloridos,
de madeira e pano.

— Ao lado dos ex-volos
ide autores andnimos)
diz Jacques van de Beuque
— 05 trabalhos desses trés
artistas (Caboco, GTO ¢
Nhozinho) 580 o gue ha e
melhor na exposicio. Nho-
zinho, em particular, me
parece o que tem malor mé-
rito. E um hemem surdo,
nao tPm pernas e Suas mios
#io aleljadaz. Tinba, por-
tanto, todas as condicoes
para ser um revoltado. No
entanto, é uma pessoa dina-
mica ¢ criativa, que conse-
gue fazer colsas maravilho-
B@S.

— Os ex-votos ioram re-
colhidos no Ceard ia maior
parted e e Bom Jesus da
Lapn, na Bahla. Diflell-
mente se identifica os seus
autores ¢ nio hda uma flor-
ma de compri-los. Sfio con-
seguidos gratuitamente, mas
é preciso levar ao sacristiio
da igreja onde se encontram
uma auvtorizacio especial co

OSTRA POPULAR A ARTE DA COLECAO

bispo. Se um colecionador
nio os leva, no fim de certo
tempo siio quelmados.

Consciéncia da arte

— Acho que o brasileiro
precisa se consclentizar da
suax verdadeira arte popular.
Fsle ¢ um dos objetivos des-
la mosira. £ preciso que as
pessoas aprendam a distin-
guir um trabalho auténtico
de obras de gosto duvidoso,
como os trabalhos afro-bra-
sileiros de jacaranda, que
sfio vendidos na maioria das
Injas de artesanato

— O grande afluxo de tu-
ristas, principalmente na
Bahia, esta incentivando a
venda desse Ltipo de objelos.
Iss0 deturpa o conceito que
se tem do artista popular, ao
mesmo tempo em que lhe
faz concorrénclia. Assim, a
ceramica caraji — que ¢
feita com grande habilida-
de & como meio de vida pe-
las mulheres desses indlos,
na {tha de Bananal — estd
sendo produzida e vendida
em sérle nas lojas de Sal-
vador.

A Mosira de Arte Popular
Brasileira, da Colegio van
de Beuque, ficara em ex-
posicio no IBEU até 6 de
janeiro. A galeria (Av. Co-
pacabana, 690 — 2.9 andar)
funciona de segunda a sex-
ta, das 16 as 22 horas.

Escultura

em madeira,
de Caboco

{ Pernambuco)
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Estado passa bens pubhcos_a Prefeitura

0 Governador Faria Lima
assinou decreto ontem reco-

0 decreio

vidria municipzl.
bens pu-

abrange ambém os

nhecendo de dominio do : blicos remanescent:s deszas

| Municipio do Rio os bens
| plblicgs da cidade destinados
20 uso comum através de
projetos, (em vigor em 14
de marco de 1975) de aberiu-
ra, alargamento ou ampliacao
de’ lograduoros. viadutos,

obras, desde que néo tenham
sido adquiridos ou desapro-
priados por entidades de ad-
ministragdo indireta do an-
tigo Estado da Guanabara
e transferidos para o Estado

do Rio.

A Pre!eitum tera de enviar
20 Departamento do Patri-
monjo Imobilidrio do Estado,
demro de 180 dias, a relagcio
de todos oz projetos que
estavam em vigor em 14 de
margo de 1975, para que o
Estado discrimine os iméveis

a serem transferidos para o

pontes ou dineis da rede

_ Municipio.

Depois dos mestres da Escola de Paris. no MAM os mestres da

arte popular brasileira

00 oy

i encasl abencoe

fiv espeticulos.”
¥ssa frase ma entrada, as expo
% pular Brasileira” e

dia 22 de agosto, no Museu de Arié
Moderna, em promocao conjunta com 0 GLO-
0. A primeira esti montada no segundo
andar do museu e conia com 1.500 objetos,
na maioria vindos do nordeste, pertencentes
2o colecionador Jacques Van Beuque_

A exposicio vem «espertzndo um enorme
inieres-e, principalments do publico fen nine,
A s vyim :I'E"‘-ST" o mn jo- I.;qtlc“
“\iltimo domiazo heuve mais de 3 mil vi

%
o
#
il
5

]

: do povo mnordestino, com .suas crengas e
seus costumes.”

i Marcelo Mauricio Fernandez (engenheiro)
g em visita, as exposicoes observou o interesse
: do GLOBO em realizar promogoes culturais,
. desde a exposicio anterior, “Um século de
~pintura em Paris”, o New London Ballet
.até o Projeto Aquarius e o Ciclo Brehms.

ERREE

Arte popular & a nova
grande atracdo no MAM

-~
& classes o melhor da culiura, € o que

impossivel”.
.

‘Pmmocm desse tipo, que levam a todas

-ra."‘.
&
#
=

precizamos”,

Elizabeth Cardoso L. dos Santos (estudan-
te): “Devirias regibes do Brasil, um tipo
de cultura se eriou. Aqui na exposicdo nés
temos uma mostragem da nossa terra, Melhor

AUTORES

Entre os iraballios aprezentados desticam-
¢ 05 de No Caboclo, GTO, Vitalino, Benedito
€_outros, No “foyer” estio localizadas as
nens e o8 objetos da regido do Sdo
co. Como d2staque. um enorme retrato
v Gusrany Biguibzla Fluente, mestre-
ueiro com 81 anos, autor das carran-
spresentadas e figura ma's imporiante
da historin desze género de arte do Sdo
2IC0.

Av: domingos a exposicio oferece aos
visitantes na Cinemateca do MAAX, palestras
sobre arte popular brasileira, com lancamen-
tos de livros sobre o tema.

16 horas, seri a vez de Lélia Coelho rrota
lancar seu livro “Mitopoética de Nove Artistas
Brasileiros."”

A exposicio vem sendoconsiderada pelos &
criticos ecomo a mais compléeta no género |,
montacda no Brasil. O hordrio é o seguinte:
terca a sexta, das 12 as 19 horas; -acs
sabados. das 12 as 22 horas; emsdnminm
dasl4as1®horas.,
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Pesquisadores de arte e antropologos sociais se
interessam cada vex mais por uma manifestacao
avténtica da cultura popular brasileira

A arfe pura
na Mmao do povo

Texto de Flivio de Aquino ® Fotos de Gil Pinheiro
| tranceés Jac ques van

ll de Beuque conheceu

Portinari e Aliredo Ceschiatti em
Paris. Na época, ele era pintor e
pensou — como muitos
europeus que fazem arte —
representar a tropicalia brasileira
no proprio local. Logo,
desembarcou no Rio. Depois
deixou de pintar, ganhando a
vida como designer de uma
companhia estrangeira de
aviagio. Foi a oportunidade de
viajar pelo Brasil e o mundo.
NJC{LH.'L! eépoca, por volta de
1947, Augusto Rodrigues e
Joagquim Cardozo promoveram
no Rio de laneiro uma exposigao
de Mestre Vitalino Pereira dos
Santos, de Caruaru, revelando as
elites intelectuais a arte pura e
pitoresca do Nordeste — criacao
da chamada mio do povo. &
mostira ez sucesso, Vitalino
mais larde ganharia glorias
internacionais quando suas
pequenas esculturas de barro
foram mostradas na Europa,
particularmente na Exposicao de
Arte Popular de Bratislava, na
Tchecoslovaquia. Gostar e
procurar compreender os
valores de uma arte upicamente
autoctone como e a popular
foi um prosseguimento logico
do processo nacionalista do
Movimento da Semana 22,
Jacques van de Beuque seguiu a
trilha de Augusto Rodrigues e
lantos outros e — com mais afd
ainda do que eles — passou a
colecionar objetos artesanais de
Pernambuco, Bahia, Ceara,
Minas Gerais, Sio Paulo e Santa
Catarina. O resultado, 20 anos
depois, € uma formidavel
colegido com cerca de trés mil
pecas, das quais mil e
quinhentas ocuparam
recentemente todo um andar do
Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, numa excelente
exposicao. A colegio Van de
B{:uque, pvidentemente, nao
pode incluir todo o vasto campo
de arte popular — que ndo se

A vinle anos, 0

Lé Rodrigues, de Caruvaru, 56 ouviu falar

dos feitos da nave Apolo-12 através da literatura
nordestina de cordel. Ele viu a astronave como
uma espécie de mamadewa com janelas

limita apenas aos bonequimhos
de barro ou madeira, mas
compreende todas as
manitestagues artesanais de
regioes nao-culturadas (ou
melhor, culturadas tora da

| cultura urbana

| teita

Lampiao ¢ Maria Bonita i
transformados em vasos por um auro
anamma do Nordeste. No centrc
seu Formula-1, na interpretacao o
Acima, Aula de Altabenzacao da mesm
artista. A diresta, Roda, talha de
e C.T.0., de Mins

Lma S0 o
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Os artesaos
executores dos
bonequinhes sao
produtos do meio
e da cvitura
agropastoril em
que vivem. Svas
obras naeo tém
intengoes
estéticas

SSAS manifestagoes

abrangem ainda

ilustragoes de literatura
de cordel, cartazes
ndo-impressos, inscrigoes em
para-choques de caminhdes,
pinturas de veiculos etc. — além
da escultura de ex-votos. A arte
popular, matéria ampla, é
“produto de culturas com
valores proprios, critérios de
gosto e aperteioamento
dt_‘lcrrnlrudu:\, que demonstram
invengao formal técnica e fruigao
estética’” — como diz a
Professora Lélia Coelho Frota,
especialista em Arte Popular
Brasileira. A essa espécie de
manifestacdo nao cabe o
conceito de primitiva, rastica,
naive ou atribuigoes similares.
Produtos de uma cultura
agropastoril com tradigao
artesanal, os executores dos
bonequinhos (os chamados
bonequeiros) nio tém intengdes
estéticas imediatas e suas obras
estio frequentemente ligadas a
trés fungbes principais:
religiosas (imagens), lGdicas
(brinquedos) ou utilitarias
(vasos)
Se o artesdo que as faz muda-se
para um ambiente urbano,

gradualmente perde suas raizes
e fontes de inspiraqéu. MNao
conseguird transcrever
criativamente os elementos
urbanos que tém a frente. Vai
tentar imitd-los toscamente e cai
numa pintura ingenuamente
guache, Ha dois exemplos. O
primeiro € o de Noemiza, de
Jequitinhonha, em Minas Gerais,
em sua transcrigao em boneco
de Fittipaldi como piloto
Férmula-1. Morando num centro
isolado de comunicagdes visuais,
Noemiza s6 conheceu os feitos
do corredor brasileiro por meio
de narracoes verbais. Ela, entao,
representou em barro o piloto
como se ii)S!rE um homem
comum da regido e o carro de
corridas apenas como uma vaga
referéncia de um veiculo
qualquur. O resultado tem sabor
puro e (Jllgll’hﬂ, como nenhum
kitsch urbano conseguiria dar
Outro caso € o de Zé Rodrigues,
de Caruaru. Ele cuviu falar dos
feitos das Apolo-11 e 12
Reproduziu a capsula como se
fosse uma espécie de
mamadeira, com gente olhando
pelas janelinhas abertas nos
flancos.

SECUE
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Romeiros com
roupas coloridas e
carregando nas
mMaos promessas e
ex-volQs — $i0
representados em
barro por um
artesdo popular
do interior barano
— Qué conhece os
menores defalhes
dos seus
personagens

Em sev
candomble
facima) Zé
Rodrigues, da
Bahia, mosira
perfeito
conheamenlo
do movimento
da danga. A
direita, Mie e
Filha, de
Noamiza. A
esquerda,
Casamento, da
mesma, O
noivo
cabeludo tem
SEeros




A vida e os acontecimentos
cotidianos das pequenas cidades
do interior sao pitorescamente
narrados por seus arfesaos

Jacques van de Bevuque, cm winie anos de pesquisa pelo Brasi

conseguiu reunir uma colecio de mais de duas mil obras de arte popular

escultura popular,

produto de culturas

e valores com
aperfeicoamento artesanal
| peculiar é, também, forte
| expressdo do inconsciente
| coletivo, dos hibitos da regiio
urbana-rural e do individuo —
ou grupo familiar que a
modela. Mestre Vitalino, por
exemplo, preferia ilustrar o
pitoresco da vida cotidiana de
sua pequena cidade; os
casamentos, operagoes
cirirgicas, bandas e musica,
procissdes e tipos nordestinos. £
a isso acrescentava estilo proprio
e humor satirico. Suas figurinhas
coloridas ou monocromaticas
540 quase sempre em grupo,
| mas cada qual mostra os
| minimos detalhes dos seus
| vestuarios e objetos de uso
| pessoal. Quando Vitalino
| morreu em 1963, seus filhos
| Severino, Manuel, Anténio e
| Maria José continuaram, no
mesmo estilo e temitica, 0s seus
| bonecos. Em Caruaru trabalham
|air!d.a Manuel Euddacio, Zé
| Rodrigues e o fabuloso Zé
| Caboclo. Noemiza, ceramista do
Lvale do Jequitinhonha, cria com
| sua irma Joana Gomes dos
Santos belas moringas de barro
em forma humana, além de
grupos em marrom € branco

82

narrando casamentos, aulas e
cagadas da regiao. Isoladas do
mundo, sé conhecendo aspeclos
da civilizacdo urbana através de
imprecisas informagoes que
recebem, transformam o mundo
de cabeludos da cidade em
rapazes com seios de moga e
boca pintada. G.T.Q, escultor de
Divinopolis, em Minas, entalha
| em uma so peca de madeira os
| mais intrincados labirintos de
| figurinhas unidas umas as outras.
Hoje a arte popular brasileira jd
’anng{- altos pregos nos
k
|

marchands do Rio e Sio Paulo,
mas seus verdadeiros
admiradores estio nas feiras do
interior. La elas sdo comentadas;
e as melhores pecas, compradas
para servir de brinquedos as
| criangas ou
| de santos milagreiros

Uma operagao cirgioi
modelada por Vitalino, mostra a
capacidade de observacio do
stre nordesting

As moringas aniropom
Exus, de um andrmimo ba

212

obras de Noemiza. No centro, Barco de
de Vitaling
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e a Bienal de Sio W
objetive proplciar um o
blematica dos saldes, poi

obasrvndo nos ullimeo
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diraclo da Aeda Gloho do |

artinia pihatics, Karia
hira artesanal ¢ suas

abordaram o tema
ginalizado a aries

o

sie inleresse ciescenie pelas formas ar
nsanais de arquitetura. bem como a reabertura do
dabate sobm a arquitelura brasiieira, am dilersn-
les nivois & audildrios, esti levando a diregdo da
Ande Glabo, ém Rt A CORBdana A arquitetura

como tnma do praxime Salbe
SIMPOSIO

A Entretanto, A parte 1t Impartante do
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Quinta ‘eira, 7. 12/76

Trabalho de Nhd Caboclo
(Pernambuco) exposto
no Il Saldo
Global de Recife, ao lado
de oultras pecas
antigas de artisias
como Nuca, o “"Louce’
e Marliete

10 mriesanato
m nossa

L] s de
» ole Franklur
w4 japonese)
poderia en-
wole dos-
aponeses fol
@ cbler uma
visando uma

A nova
\prar udo o que eslava gap
lorizacko para larer molde
» em escala indusirial. A conclusbo do
w do sr. Menrichaen & malancalica: fechou
a. Acha. hoje, ® lodos os
o Come-
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FREDERICO MORAIS

I Mais uma vez as alencdes estario
- voltadas para Sio Paulo, onde, na
|....sexta-felra, s 11 horas, inaugura-se
a1 Bienal Latino-Americana, com.
- pletando, assim, o esvaziamento da
y-temporada de 78, no Rio. Do que se
- anuncia para este resto de ano, aqui,
4. possivelmente a unica exposi¢fo im-
.3 portante seré a de Rubem Valentim,
...na Bonino, j& que os informes dis-
»-poniveis nlio permitem alimentar
.- qualquer espectativa quanto ao I Sa-
w180 Nacional de Artes Plésticas, a
.- ser aberto em novembro. Enquanto
Isso, em S50 Paulo, além da Bienal e
do simpésio que se realizard parale-
szlamente, algumas exposigdes j4&
inauguradas — Marcelo Grass-
mann, Nelson Leirner, Aldir Mendes
de Souza e Carlos Martins — e ou-
tras anunciadas para a semana sub-
seqliente, como o Panorama da Arte
Brasileira Atual, este ano dedicado
a0 exame da escultura e do objeto,
no Museu de Arte Moderna e a mos-
tra de desenhos de Cildo Meireles,
na Pinacoleca do Estado, deslocam
.- para a paulicéia nossa derradeira
esperanca de ver alguma luz no obs-
.z-curo horizonte da arte brasileira tal
~gcomo foi desenhado neste ano.

HOJE

® Pouco para ver neste domingo. A re-
comendagio desta coluna vai para a mos-
tra que reune cerca de 300 ex-volos da co-
leclo Jecques van de Beugue, na Univer-
sidade do Estado do Rio de Juneiro. Tex-
=+40, fotos ¢ um utllissimo catdlogo prepa-
_ rado por Maris Augusta Mzchado da Sil-
va ajudam a apreender todos os significs-
- dos dessa produclo brasilelra de cunho
rell.siala ¢ popular. A mostra estd moota-
“ da na galeria que se situa no subsolo da
* capela ecuménica da UERJ e, hoje, per-
' manecerd aberia de 10 ds 18 hs. No museu
~-da lmagem ¢ do Som prossegue a retros-
~pecliva de desenhos, gravuras e pinturas
_'de Geza Heller, enquanto no Museu Na-
cional de Belas Artes o visitante poders
constatar o estigio atual da jovem gravu.
ra carioca, em mosira coletiva que reune
16 novos gravadores. Enquanto isso, na
. Zona 5ul da cidade, dois enderegos podem
+4 ser visitados hoje: o Copacabana Palace,
=" onde & 1I Expolel reune alguns desenhis-
.. tas cariocas de diferentes estilos, temas e
r idades e, na Galeria B-75 Concorde, Cln-
- dido José Mendes de Almeida expde folo-
.. grafias coloridas.

- ASEMANA

-~ @ Das mostras a serem lnauguradas es-
ta semana, no Rio, 86 uma pode oferecer
alguma surpress: desenhos de Georgina
Albuguerque, com os quais se ‘naugura
mais uma galeria no Shopping Center da
Géaves, de nome Toulouse (loja 304).
Terga-feira 45 21 hs. As demais exposi.
¢cbes 580 as de Alice Lomelino (pinturas)
na Casa do Estudante do Brasil, Stella
Rodrigues (pintura), na Imobiliaria J.M.
Tavares, 4 Rua Barala Ribeiro, 207, am.
bas amanhi, e a de “pinturas e outras coi-
sas", da escrilora Eva Bdn, lerca.feira,
na Biblioteca Regional da Lagoa. Ainda
esta semana leremos duas conferéncias.
No curso de arte brasileira que o Museu
Nacional de Belas Artes vem promovendo
em auditério nobre, Roberto Pontual fala-
ri, terga-feira, 4s 17Th30m, sobre Di Ca-
valcanti, Tarsils do Amaral e Anita Mal.
fatti. Na Universidade do Estado do Rio
de Janeiro, Maria Augusia Machado ds
Silva falard, também na terca-feira, ds 20
hs, sobre escultura e pintura votivl no

" Brasil,

BIENAL DE SAO PAULO

® Até 0 momento em que este roteiro
era redigido, pouco se sabia, de oficial,
sobre a I Bienal Latino Americana, que
serd Inaugurada sexta-feira. as 11 horas,

: . Em Sdo Paulo i
“ IqB‘é@@al Latmo-amemana

Carlos Martins, gravura, 1877

no Pavilhfo Armando Arruda Pereira, no
Pargque lbirapuera, na capital paulista.
As informagbes chegam ao colunista por
via oficiosa, de dentro e de fors do pals,
fornecidas pelos préprios artistas que de-
s irfo participar ou por criticos estran-
geiros que virfo para o Simpésio. De ofi-
cial, alé agora, afors o tema da Bienal —
lﬂl.m e Magia — o que se sabe, é 0 seguin-

. Participarfo artistas de 15 paises do
Continente: Brasil, Paragual, Chile, Co-
lombia, El Salvador, Equador, Hmdunl,

® Amontagem da Blenal ficou, este ano,
por conta do "du!nur" e ex-concrelista
Alexandre Wolloer,

@ Até agora, a Bienal nfio divulgou a re.
lagho completa dos artistas brasileiros
que participarfo como convidados espe-
ciais ou que tiveram suas propostas acel-
tas pelo Comité Cultural. Esiretanto,
extra-oficialmente, j& se sabe que entre

. o8 brasileiros presentes & Blenal,
Dimitri Ribel-

enconlram-se os cariocas

ro, Maria Tomaselll Cirne Lima, Glauco
Rodrigues, Antonlo Mala} Farnese e Edi.
val Ramosa, os paulistas Antonlo Henri-

‘que Amaral ¢ Sulamita Meirenes, o per-

oambucano Alcides Santos, o goiano An-
tonio Poleiro, os malo-grossenses Hum-
berto Espindols e Jokio Sebastilo. De fors
do Brasll, a participagho mais divulgada,
como sbi sconlecer sempre, ¢ a o Grupo
de los Trece, de Buenos Aires, que desen-
volvers o tema "“Os mitos do oure®’,

OUTRAS EXPOSICOES

® Hoje, no Museu de Arte Moderna de
Slo Paulo, estard sendo encerrada a re-
trospectiva de Arcangelo lanelll, que me-
receu undnimes aplausos da critica local
e mesmo cariocs. A mostra colbeidiu com
olancamento do ivro de Paulo Mendes de
Almelda sobre o artista, graficamente
primoroso, No Museu de Arte Assis Cha-
tesubriand, Israel Pedross esld apresen-
tando pinturas nas quais desenvolve pes-
isas em torno do que denomina cor ine-

México, Peru, Repiblica Di
Uruguai, Venezuela, Bolivia, Argentina.
Os nomes dos artistas nko foram divulga-

dos, 2 nlo ser os Lrés que irko integrar s -

representaclio equatoriana: Leonardo
Tejada, Nelson Roman e De la Torre. -

® O simpésio serd realizado enire sexta
¢ ségunda-feira, em lorno do seguinte Le-
mirio: 1 — Mitos ¢ Magla na Arte Latino-
Americana; 2 — Propostas para as préxi-
mas bienais latino.americanas e 3 — Pro-
blemas gerais da arte latino.americana.
Jé confirmeram sua presenga, 0o Simpéd-
sio, 0s seguintes criticos ¢ arustas: Bemg
Oldemburg, Guilhermo Whitelow, Jorge
Romero Brest, Ernesto Sdbalo, Alfredo
André, Carlos Spartaco, Martin Muller,
Silvisa Ambrosini e Jorge Glusberg, da Ar-
gentina, Carlos Silva ¢ Graziaoa la Rec-
ca, da Venezuela, Galaor Carbonpel, da
Colémbia, Mirko Lauer, do Peru, Jorge
Alberto Maaorique, Rita Eder, Nestor
Garcia Canclini, Juan Acha e Oscar Alea,
do México e José Peresso, do Paragual. A
critica brasileira estara praticamente au.
sente do Simposio, tal como se pode con-
cluir da lista de participantes divalgada
pela Bienal: Adalice Araujo, Alba Zaluar,
Clyde Morgan, Darcy Ribelro, Eduardo
de Oliveira, Fernando Mourkio, Israel Pe-
drosa, Jacob Klintowitz, José Angelo
Gaiarsa, Lélia Coelho Frota, Luiz Felipe
Baeta Neves, Heloisa Fenelon, Mario Pe.
drosa, Raul Lody, Romanita Martins e
Verissimo de Melo.

xistente e muts¢bes croméiticas. Na Pina- |
" coleca do Estado uma exposigho diditica

procura mostrar as diferentes possibill-

* dades do papel como suporie da expres-

sdo artistica. No Paco das Artes, ampla
exposicho sobre o circo, com obras de 80

- artistas brasileiros, em sua maior parte..
porém, de qualidade duvidosa, No elreul-

to comerclal, os destaques ficam com
Marcelo Grassmann, apreseniando dese-
nhos na Galeris Griffo, Carlos Martins
que expde na Galeria Lulza Strina as gra-
vuras em metal que realizou em seu ests-
gio de quatro anos em Londres, Nelsoo
Leirner que prossegue expondo na mes-
ma Luizs Strins desenhos da série deno-
minada **s linha nfo durs”, Aldir Mendes
de Souza, que se mantem fial no paisagis-
mo rural nas pioluras que neste momests
apresenta ns Galeria Global e Maria He-
lena Grembecki, gque expde desenbhos a
pastel € gravuras em metsl na Galeris
Graphus, E o mineiro Carlos Bracher ex-
pbe suas paisagens na Galeria Portal.

® Em Curitiba, duas inauguragdes: plo-
turas de Indaié Lacerda Seabra. na Gale-
ria SH3I6 ¢ de Liane Chamas Camasnie
na Eucatexpo. Em Porto Alegre, o Museu
de Arte do Rio Grande do Sul inaugura
sua nova sede em velbo prédio restaurado
¢ situado & Praca Barfio do Rio Branco. E
a carioca Gilda Basbaum expde pinturas
no Museu de Arte Moderna da Bahia.

triptico, 1874, de Alcldes Sanios.

“*Lamplao, Padre Cicero e Maria Bonita”, élec sobre tela,
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A super- -reitora do folclore judaico

—Meucamgodetrabalhoéo. dade forma alunos nas dreas de

Aliza, da I.Illlurlldldi de Halfa

DANIEL STYCER

Ela é baixinha, seus gestos sao
discretos e o som de sua voz é
quase imperceptivel. Mas por
tras deste jeito timido se escon-
de uma figura notével. Aliza S-
henhar-Alroy, 50 anos mcomd:l&
tos, ndo é apenas reitora da Uni
versidade de Haifa, uma das
mais importantes de Israe] mas
também a primeira mulher de
seu pais a ser eleita para um
cargo de tamanha envergadura.
Sua especialidade: o folclore ju-
daico. No Rio, onde esteve recen-
temente, Aliza conheceu o Cen-
tro Interdisciplinar de Estudos
Contemporaneos da UFRJ, visi-
tou a Universidade Federal Flu-
minense e conheceu o Museu de
Artes Populares, na Casa do
Pontal. Encantada, a reitora dis-
se que tem grande interesse em
intensificar o intercambio com
estas instituigoes.

folclore, a tradic@o de se trans-
mitir histérias oralmente atra-
vés de geracoes. Nao se lida com
folclore sem se fazer estudos
comparativos. Uma maneira de
se fazer isso é observando os
ca e livros de outras cul-
turas. E, nesta drea, posso dizer
que 0 Brasil ndo é muito bem
representado internacionalmen-
te — opinou a reitora.

Aliza Shenhar-Alroy nasceu
em 1943, se graduou em literatu-
ra hebraica comparada, na Uni-
versidade Hebraica de Jerusa-
1ém, e realizou m
torado em folclore. autora de
oito livros e dezenas de artigos
sobre o assunto.

A Universidade de Haifa, que
foi eriada ha 20 anos, vem absor-
vendo cerca de mil novos alunos
gor ano. Em 1994 serdo mais de

ez n;ull estudantes. A universi-

.ciéncias humanas e sociais.
— Temos trés galerias de arte,
um dos melhores museus do

lhor di . to de Psicologia
ento
e de Estatistica em Israel — van-
gloria-se a reitora.

A universidade abriga tam-

ém a maior quantidade de estu-
dantes arabes de Israel: 18 por
cento_dos alunos,

t_ Eﬁlt;om para a luta contra os
esteri6tipos que as pessoas estu-
dem juntas — ela diz.

Aliza diz que hd um sentimen-
to de estresse na sociedade is-
raelense. Mas tem confianca
que, no futuro, seu pais podera
viver em paz com os vizinhos
drabes.

— Nao esqueg¢a que nao
mos terminar as histérias fg!?:?é-
ricas sem finais felizes. Depois
de todo édio e conflito hé sempre
um ﬂnal feliz — conclui.



Casa do Ponul

Estrada do Pental, 3.295 - Recreio
Aberto de 2*a 6" feira

com hors mancada.

ulbados, domingos e fenados

das 1400 ks 17:30 b

Tem violeiro, agougueiro, barbeiro e padeiro, tem
flautista, corista ¢ sambista, tem santo e diabo, tem boi,
cobra e cachorro, tem homem, mulher, velho ¢ crianga.

Tem tudo que represente nossas crengas, NOSSoOs

costumes, nossas vidas. O musecu Casa do Pontal

entrega a vocé o Brasil visto pelo povo brasileiro.
O Brasil interpretado por Mestre Viwlino, Adauton,
Antinio de Oliveira, Nhd Caboclo € Mané Galdino,
entre antws outros. Este acervo tio rico em formas,

temas ¢ estilos foi formado, ao longo dos dltimos

50 anos, por Jacques Van de Beuque, um designer
francés que teve a visio ¢ a sabedoria necessdrias para

compreender a importincia da arte popular de nosso
pais. Andando de norte a sul, num trabalho de garimpo,
Jacques selecionou com apuro ¢ afiado senso estético
as obras mais significativas de cada um dos principais
arristas populares de nossa terra. Hoje, em seus
1.500 m* de galerias, o muscu abriga mais
de 4.500 pecas de 200 artistas que, no barro, na madeira
Ou na sucata, retratam o real € o imagindrnio, o sagrado
¢ o profano, com criatividade, com humor e poesia.
Para que s¢ entenda com profundidade o significado
da Casa do Pontal, 0 Zona Sul repete ¢ enfatiza
as palavras de seu fundador: “Quis dedicar ao pove qus
me acolkeu com grande generosidade esta paixdo masor da
minka vida. Este acervo da Casa do Pontal
representa parte do que Ad de mais rico ¢ auténtico
na cultura popular do Brasil. Mais do que obyetos,
sdo pedagos de vida, sep de uma trajeidrna
humilde ¢ corajosa, corregada de poesia
¢ de grandesa, do pove brasileiro”.
Visite a Casa do Pontal. Mestre Vitalino
¢ seus companheiros de arte esperam por vocé.
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ARTE POPULAR

MUSEU DO PONTAL

Um museu de Arte Popular Brasileira
onde o vento faz a curva

Descer a Grota Funda ou
vir pela Avenida das
Américas ao encontro das
montanhas, em busca do
Museu do Pontal é, desde o
infdo, um exercicio do olhar.
Ali, naquele trecho do Rio,
onde a natureza se acum-
plicia com o expectador, os
olhos se perdem no verde
azulado da vegetagao. Sem
davida alguma, a Estrada
do Pontal, com seus mean-
dros floridos, parece um
Rio que escapa aos proble-
mas e ao burburinho da ci-
dade.

Ecolégica por natureza, a
Zona Oeste guarda, entre
outras preciosidades, o
inesperado Museu do Pon-
tal: um acervo de 3.500
pesas em barro, madeira e
papier maché, obras digna-
mente representativas da
Arte Popular Brasileira, ex-
postas em um' prédio de 2
pavimentos, muito bem si-
tuado, integrando natureza
via paisagens e jardins e
uma pequena praga cercada
de arvores onde se pode es-
tacionar.

Oinusitado é o Museu de
Arte Popular em perfeita
harmonia com o contexto
natural, como se entre as
flores a mais original se des-
tacasse: a arte do povo
brasileiro. Nenhum visi-
tante sensivel a esse tipo e
fazer artistico passa
inc6lume pelo Museu do
Pontal, tal o conjunto de in-
formagbes que guarda e a
alegria queinspira. Uma re-
lagao prazerosa que nao se
pode esquecer.

Viagem ao

imaginario do
artista popular
brasile

O Museu do Pontal, lo-
calizado na Estrada do Pon-
tal, n® 3.295, ao pé da mon-
tanha que separa o Recreio
dos Bandeirantes. da Barra
de Guaratiba, se propde a
comunicar a Arte Popular
Brasileira, oriunda de di-
versos estados como Per-
_nambuco, Ceard, Sergipe,
Bahia, Minas Gerais, Mato
Grosso, Rio de Janeiro, Sao

. - E e
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Paulo e Distrito Federal,
através de pegas que inter-
pretam, sob diversos aspec-
tos, a vida cotidiana do
povo brasileiro.

Trata-se de uma colegao
particular, pertencente ao
arquiteto francés Jacques
Van de Beuque, que reuniu
durante 40 anos trabalhos
dos mais expressivos artis-
tas populares. O projeto do
Museu do Pontal iniciou-se
com a aquisigdo de uma
casa a qual foram feitas re-
formas e acréscimos, adap-
tando-a  nova fungao que
viria a desempenhar. Con-
siderando a qualificacdo de
arquiteto e designer de seu
mentor, as obras obede-
ceram a critérios que inte-
gram harmoniosamente o
prédio ao entorno ajardi-
nado, formando um con-
junto paisagistico de
grande beleza, que tem
como pano de fundo a Serra
da Grota Funda.

O direito e o
avesso do Museu
do Pontal

O Museu nao é ainda
muito conhecido na regiac,

pois estd instalado ali ape-
nas hé quatro anos, apesar
de jé ter sido matéria de jor-
nais e revistas.

Linhas de 6nibus servem
a Estrada do Pontal, ndao
havendo outro tipo de
transporte coletivo, o que
dificulta um pouco o seu
acesso. O seu afastamento
do centro nervoso do Rio é
mais um atrativo para
aqueles que desejam buscar
algumas horas de um lazer
tranqiilo e, simul-
taneamente, saborear as in-
formacgoes ali contidas.
Dispbe de estacionamento
para carros e dnibus.

O Museu do Pontal re-
aliza com singular com-
peténcia sua proposta de
expor e comunicar a Arte
Popular Brasileira, o que faz
segundo o modelo tradi-
cional, com o visitante e
colegdes interagindo, ao
mesmo tempo em que a
natureza se incumbe de ex-
por, através de imensos
janeldes, variadas espécies
do reino vegetal.

A Exposicao

E uma viagem ao
imagindrio do povo

brasileiro, através das 3.500
pegas dispostas harmoni-
camente em vitrines ou arru-
madas sobre blocos ou em
painéis junto as paredes. O
circuito é direcionado e cheio

de pequenas surpresas que
convidam o visitante a inter-
agir com a exposigao, Textos
explicativos, em gués e
em 'g;“cerséd abrem a ex-

e ispbem o visi-
ﬁteade;:cbem. Legendas
curtas e simples, abrangen-
tes, em tamanho adequado
sao de fadil leitura e infor-
mam correta e objeti-
vamente.

Impecédvel do ponto de
vista técnico (espago, luz,
cor, recursos graficos, re-
cursos cinéticos), a ex-
posigao comunica sua men-
sagem demodo prazeroso e
bem humorado.

Quanto a abordagem
temética do acervo, cujo su-
porte é basicamente barro,
madeira e papier maché,
reinem em vitrines ou em
suportes decorativos,
muito bem arranjados,
obras que mostram
variados temas conjugados
e assuntos afins (exemplos:
Cenas da vida cotidiana,

Profissoes, Jogos, Diversoes

11

e Esportes, Brincadeiras de
meninos e meninas, Ativi-
dades domésticas, Escola,
Comemoragdes, Vida na
roga, Ciclo da vida, Festa
Popular Brasileire, Religido
etc), havendo ainda setores
especiais parc a Arte In-
comum, Pegas E.éticas em
sala reservada e um espago
dedicado especialmente ao
Carnaval com o desfile das
Escolas de Samba no Rio de
Janeiro.

O Museu do Pontal cum-
pre seus objetivos na
medida em que se auto-
comunica na exposi¢ao do
acervo, tornando-se local
de agradédvel interagio en-
tre 0 homem e o seu pa-
trimdnio cultural, com én-
fase no trabalho quase
andnimodoartista popular.
Carece apenas que esse
prazer e essainformagao se-
jam compartilhados com
mais visitantes, principal-
mente os da Regido Oeste
do Rio de Janeiro que, na
sua maioria, ndo sabem que
ha quatro anos podem ser
encontrados neste museu.

Odalce Miranga Priostl/
NOPH-Ecomuseu
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Arte popular
a caminho da
modernidade

Museu criado por colecionador francés
investe em bistrd, ‘souvenirs’ e CD-Rom

CELINA CORTES

Com um acervo formado per
mais de quatro mil pe¢as de arte
popular brasileira — que ja viajou
pela Alemanha, Inglaterra, Espa-
nha e Estados Unidos, entre outros
paises — o Museu da Casa do Pon-
tal, no Recreio dos Bandeirantes,
quase fechou suas portas, vitima de
uma aguda crise financeira, Mas
com 2 injegdo de &nimo gerada pe-
los RS 10 mil mensais obtidos junto
4 Secretaria municipal de Cultura,
a diregdo do museu teve garantida
ndo s0 a manutengdo das exposi-
¢oes como a possibilidade de execu-
¢do de novos projetos,

Fundado pelo designer francés
Jacques van de Beuque, 74 anos —
que ha 50 viaja pelo interior do pais
em busca de pegas para sua colegdo
— 0 museu, sO este més, reccbeu a
visita de mais de 500 criangas, em
excursdes de escolas particulares.
Auxiliado pelo filho Guy de Beu-
que, 45 anos, Jacques pretende tor-
nar a casa — construida numa area
de 1.500 metros quadrados — co-
mercialmente viavel. “Os estrangei-
ros, principalmente, reclamam da
falta de um texto explicativo. Ago-
ra poderemos providenciar esse tex-
to, alem de organizar, por exemplo,
um setor s voltado para a historia
do Brasil”, festeja Jacques, que tem
atuado profissionalmente na execu-
¢io de exposiges comerciais e cul-
Lurais.

“A representante do Museu do
Louvre, em Paris, disse que o Pon-
tal & o mais significativo museu do
género no mundo. Eles enviaram
um abaixo-assinado ao prefeito Cé-
sar Maia, em apoio ds iniciativas de
reestruturagdo da casa', lembra
Guy, contando que o museu rece-
beu, este més, a visita de membros
do International Council of Mu-
seums (lcom), que “*ficaram absolu-
tamente encantados” principal-

- mente com a forma como o espago
foi organizado. “Quem entra com-

“A representante do
Museu do Louvre disse
que o Pontal ¢ 0 mais
significativo museu do
género no mundo”

van de B

preende o significado de cada setor
de imediato. As pecas falam por
5", afirma Guy.

Passear pelo Pontal ¢ mergulhar
na vida e na cultura do homem
brasileiro. As obras estio divididas
por oilo setores, e, segundo Jac-
ques, as de maior valor artistico sdo
as de ex-votos: “Ndo do ponto de
vista financeiro, mas por suas re-
presentagdes, sempye ligadas a um
acontecimento dramatico. Mos-
tram como o povo apela para o
milagre, ja que ndo pode recorrer
a0 poder publico”, diagnostica.
Uma das atuais metas de pai e fi-
lho, no momento, é justamente a
busca de patrocinio para a instala-
¢do de uma exposiclio desses ex-vo-
tos no Muscu Nacional de Belas
Artes, que ji mantém um espago

exclusivo destinado 4 arte popular
da Casa do Pontal. Atualmente, a
mostra em cartaz exibe os trabalhos
de Mestre Vitalino, o papa da arte
popular nacional.

Jacques van de Beuque deixou
seu pais aos 24 anos, cansado das
atrocidades da guerra, e aconselha-
do por seu amigo, o pintor Di Ca-
valcanti. Formou-se em Belas Artes
em Paris, mas dedicou-se @ pintura
por pouco tempo. A paixio pela
arte popular brasileira surgiu apos
viajar pelo Nordeste, tdo logo che-
gou ao Brasil. Estimulado pelo Pré-
mio Estacio de S, concedido pelo
Museu da Imagem e do Som em
1976, Jacques promoveu uma expo-
si¢ilo com suas pegas € o evento o
iNSpirou a criar o museu. A primei-
ra sede foi em Botafogo, até que

da prefeitura garanie exposicdo

Jacques comprou um lerreno pan-
tanoso na Estrada do Pontal, pro-
ximo 4 Prainha,  iniciou a constru-
o da casa, que hoje abriga a insti-
tuicdo, Dai para a compra de obras
de colecionadores particulares foi
um pulo. Como as cerca de 150
pegas de Vitahno.

Um dos proximos projetos de
Jacques ¢ Guy ¢ a instalagio, no
museu, de um bistrd ¢ de uma loja
que oferega cartdes postais, pdste-
res ¢ camisetas. “Todo mundo pe-
de”, relata Guy. Outro projeto, que
sera encaminhado ao Minitério da
Cultura, se refere 4 informatizagio
do museu. “Vamos propor uma
pesquisa, coordenada pela antropo-
loga Angela Mascelan, que resulta-
rit num banco de dados ¢ um CD-
Rom", conclui.
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8. APENDICE

8.1 RESULTADO DA PESQUISA “CERAMICA E TECNOLOGIA NO VALE DO
JEQUITINHONHA", REALIZADA EM CONVENIO COM O MINISTERIO
DA CIENCIA E TECNOLOGIA, ONDE A AUTORA ATUOU COMO
PESQUISADORA E CONSULTORA.

ETAPAS DO PROJETO DE COOPERACAO TECNICO-CIENTIFICA INT / SOL

FASE | - 17 a 21 de agosto de 1995

OBIETIVOS

Vissar Saniana do Araguai, Samo Antdnio (Carail @ Campo Alegre
(Turmalinai,

Promover songagens. pesquisas e Consullas oreliminanes &
populacio- alve. buscango connecer dados 0 realidade :oca
CONSIeranon % asDEcios BCMmcos cConcementes a0 assunio

FASE 11 - 09 a 13 de novembro de 1995.

QBIETIVOS

Coumgiementar iniormacdes colhidas ha ofimera 13s& o projelo
airaves de pesguisa direta junto as populacdes das comumdaoes
anienormente visitadas.

Veriiicar nivers oe intormacdo ¢ connecimento sobre as dilerentes
ciapas de irabaiho gue envolvem a proougio de ceramica liguraiiva
iracicional - coleta ¢ uso 02 matéria-prma, MEndos & processos oe
lgnura, secagem, gueima, ransporte. embalagem e venda das 0oras.
Veriiicar conhecimentos [écnicos especificos, reierenies 2o iomos,
gueimas e peraas de objetos: dificuldades enirentadas e o interesse
pela ntroducio oe melhonas no orocesso de festura da ceramica
radicionat.

Veriiicar indice oe quepra,

FASE 11l - 11 a 14 de janeiro de 1996
OBIETIVOS
Rep. nios
coletaaos.
Tenoo sido analisada a composiclo das maiérias-primas das (rés
lacalidades ubservou-se que, a despeiio cas diferentes composicoes.
lodas ioram consideradas aceguadas ao processamento cerdmica,
visancio 3 producdo de cerdmicas anesanais. Com 1550, o fator
matéria-prima foi descartado como indulor de falhas no processo.
Este 13lo difecionou 3 POSGUISE para o processo de ieitura, dondo
ongem 3 um desdobramenio que e caracterizou oelo

des rele % 20 processamento dos dados

RESULTADO

Em Sanlana do Aracuai, os arteslos apontam como principal
necessidace local o estimulo ao comércio. Prevalece o dominio
lécnico no modo de producdo e nio ha gueixas nesse sentido.

Em Santo Anidnio. 3 comunidace ¢ mais dispersa geograficamenie ¢
2 experiéncia com a cerdmica € polanzada.

£m Campo Alegre. o conhecimento 1écrico ¢ bastanie equiiibrado e
2 comunidade acredila que através do aguecimenio do mercado
pooe-se melhorar 3 gualidade 1écnica.

RESULTADO

Sem lomar os dados oblidos como conclusivos. alguns ponios podem
ser destacados alirmativamente: as frés comunidades pesquisadas
apontam coma necessana uma maior divuigacdo de sua producio;
insistern na necessidade oe ampliar seu pablico consumidor,
connecem thadamente o on técnico de ieilura da cerdmica
iradicional @ as novas geragdes esiio integradas nele,

Os ievantamentos relerentes ao indice de quebra feilos pelo INT
foram baseados unica e excl nos 'enigs das pessoas
em atividade de producio e mosiraram gue o Impacio econdmico do
indice de quebra penaliza apenas o artesdo, {3 que o produto
colocado i venda é pré-selecionado por s8us aulDres. Esses indices
sdo expressivos em 5. Antanio e Campo Alegre. £ igual a zero em
Santana do Aracuai.

RESULTADO

Em Santo Antdnio as pessoas ouvidas mostraram-se interessadas. No
enianio, a comunidace ¢ mais dispersa geogralicamenie e apresenia
dificuidades para o0 contato com um maior numero de artesdos.

£m funcio das caracieristicas locais, pareceu inoportuno o
acompanhamento ¢o processo de ieitura da cerdmica neste
mamenta, Em Campo Alegre, as ceramisias esido organizadas numa
Associacio e moram proximo ao barracdo de venda. 530 bem
organizacas e a diretona da Associaglo 4 muita ativa. A
solidariedade ¢ notave! e os artesdos consultados demonsiraram

scompanhamenio de 1odas as stapas de feilura, em especial
relativas 30 peneiramento, secagem e queima. Apenas em Campo
Alegre, onde 2 argila € predominantemente comoraca em outra
localidage (Buriti) serd avahada a adeguagio de matérias-onmas
1ocais. visando identificar ionies alternalivas. Tambem serd avaliaca 2
questio do consumao de ienha na etapa de queima das cerbmicas. Em
Santana do Aragual, devido 3 auséncia de problemas identificados
pelos ariesdos locais e da peraa igual a zero ndo ol continuado o
projeto, estabelecendo-se Santo Anionio ¢ Campo Alegre come
conceniranoras das aches em ungdo ao iNteresse demonsirado peias
comunigades ¢ pelas possibilidades circunstanciais de
aprovetamenio.

FASE IV - 01 a 10 de marco de 1996

OBIETIVOS

Para a avaliacdo tecnoldgica cias matérias-primas e produtos
conformadas @ gueimados duranie esta etapa o INT montard um
laboraténo mavel composto de balanca de orecisdo, microscopio
usleranscopico eapelrechos destinados ao tratamento das maténas-
primas ¢ avaliacdo das propriedaces fisicas deos produios
Haricipario desia etapa |5 ceramisias que fardo as pecas necessdrias
208 olyjelivos prelendidos. A gueima serd realizada em dois 1omos -
um detes ulilizanog o processo de gueima convencional usado pels
romunidande. ¢ o ouiro. com modificagoes sugeridas pelo INT.

. Corpo Técnico / Pesquisa de
Ea%_Dr. José Carlos Racha (INT), Quimica e MsC Maria Conceicio
{

Eng.

PARCERIA PATROCINIO

na dade do processo ja que deciaram ter a inlengio
de “meihorar *, Por estas razdes conclui-se pela conlinuidade
o0 projete na comunidade de Campo Alegre.

RESULTADO

Os resultados oblidos mosiraram que pele menos irds matérias-
primas dispenivers praxima & Campe Alegre sdo compardveis as de
Burili, 0 gue deixa as ceramisias, agora, 2 opcdo oe escolha de
matdrias-primas com reflexes econdmicos positives. A respeito da
poupanca de energia, o forno com as modificagdes sugeridas pelo
INT foi apraximadamente 40% mais eficiente no gue concerne 3
reducio Go consumo de ienha & as propriedades das cerimicas nele
oueimadas gviceniemenie suocenores a do lomo uperaco de iorma
tradicional. Eniretanto, para a implaniacdo das melhorias, os
conceitos em vigor deverdo ser readéguados. bem como o cicia de
queima.

campo:
Greca (INT) Eng. Nilza O. Moutinho (INT),

alma M. Goncalves [INT), Sr. Magno Diniz (O SOLI e Mestranda em Antropologia da Arte Angela Mascelani

APOIO

€lene @.H'.‘E

PROMOGAC

auTer el oo



‘ERAMICA E

EQUITINHONHA

Projeto de Cooperagao
Técnico-Cientifica firmado
entre O SOL e o INT, do
Ministério da Ciéncia e
Tecnologia.
Anilise, transferéncia de
informacdes e avaliacdo
tecnologica dos processos de
fabricacdo e queima da
ceramica tradicional de
algumas regioes do Vale do
Jequitinhonha, MG.

— e

BANCO REAL
apresenta o resultado da pesquisa de cooperacao
técnico-cientifica

uma realizacao da
OBRA SOCIAL LESTE-UM O SOL

em parceria com o
INSTITUTO NACIONAL DE TECNOLOGIA
Ministério da Ciéncia e Tecnologia e
Ministério do Bem-Estar Social

curadoria
ANGELA MASCELANI

apoio
CNC/SENAC

uma promogao
SENAIR]

O SOL é uma organizagao nao governamental de carater
nacional. Trabalha ha 30 anos divalgando e escoando o
artesanato de todo o Brasil por acreditar que, através do
apoio ao artesanato, pode contribuir para a fixacao do

homem em suas regioes de origem, além de permitir que
o artesao usufrua de resultados econdmicos concretos,
advindos de sua propria cultura e do saber acumulado

através de geracoes.

Seu Centro de Estudos, Pesquisas e Produgdo Artesanal
(CEPPA) dedica-se a pesquisa tecnolégica, a partir dos
plrob|6mas detectados nas pegas que sdo escoadas
através da Feira Permanente que é mantida na sede da
instituicao: Rua Corcovado, 213 Jardim Botanico.

Um dos maiores problemas enfrentades na produgao de
ceramica artesanal é a sua fragilidade estrutural, que a
despeito de acondicionamento adequado para o
transporte e a manipulacao cuidadosa, nem sempre evita
perdas por fraturas, lascas superficiais e mesmo quebra.

Este motivo levou O SOL a solicitar ao INT, Instituto
Nacional de Tecnologia, do Ministério da Ciéncia e
Tecnologia, uma avaliagao da qualidade de algumas
pecas quebradas, aleatoriamente recolhidas em seu
estoque, provenientes de algumas regioes do Vale do
Jequitinhonha.

.
O laudo apontou a necessidade de contrele da
temperatura e atmosfera dos fornos e da analise das
argilas em uso.

Em funcao disso, foi proposta a parceria entre o Instituto
Nacional de Tecnologia e a Obra O SOL, que se tornou
viavel face ao apoio recebido do extinto Ministério do
Bem-Estar Social. O contrato n® 03/970095, publicado no
Diario da Unidao em 27/07/95, selou o acordo.

As localidades de Santana do Aracuai, (Municipio de

Itinga) Santo Antonio (Municipio de Carai) e Campo

Alegre (Municipio de Turmalina) foram selecionadas
para que se procedesse uma andlise comparativa.

O trabalho de pesquisa desdobrou-se em 4 etapas,
detalhadas neste folheto.
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