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RESUMEN

Esta tesis tiene como objetivo discutir, a partir de los montajes de la exposicion A
Mao do Povo Brasileiro, los proyectos modernizadores emprendidos en Brasil en
distintos periodos socio-histéricos. La muestra fue presentada en dos ocasiones en
el Museu de Arte de Sao Paulo - MASP: la primera en 1969 y la segunda, 47 afios
después, en 2016. La exposicion inédita se realizé en el marco de la inauguracién
de la nueva sede del museo, en la Avenida Paulista, con curaduria de Lina Bo Bardi
y Pietro Maria Bardi. La reediciéon ocurrié en conjunto a otras acciones
encabezadas por Adriano Pedrosa, actual director artistico de la institucidn, que
buscaban retomar el proyecto conceptual original del museo. Como estrategia de
recopilacién de datos, realicé una investigacion documental en los archivos del
MASP y del Instituto Bardi — Casa de Vidro, accediendo a documentos relacionados
con el montaje de la exposicion. En la selecciéon de volumenes se privilegié la
informacién sobre curaduria y disefio expogrdfico, asi como los articulos
publicados en periddicos y revistas sobre el evento. La estrategia de andlisis se
basé en la triangulacion de los datos recolectados, con el objetivo de reconstruir
los montajes. Finalmente, tuve la intencién de demostrar, a partir de la
materialidad de A Mdo do Povo Brasileiro y de los documentos producidos por los
sujetos que actuaron en su organizacion, que las exposiciones tensionaron los
proyectos de Estado-Nacién adoptado por el Estado al desarrollar
experimentaciones, basadas en la cultura material popular, para la modernidad

brasilena.
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Nos, latino-americanos

Somos todos irmaos

mas nio porque tenhamos

a mesma mae e 0 mesmo pai:
temos é o mesmo parceiro
que nos trai.

Somos todos irmaos

ndo porque dividamos

0 mesmo teto e a mesma mesa:
divisamos a mesma espada
sobre nossa cabeca.

Somos todos irmaos

ndo porque tenhamos

0 mesmo braco, o mesmo sobrenome:
temos um mesmo trajeto

de sanha e fome. Somos todos irmaos
nio porque seja 0 mesmo sangue

que no corpo levamos:

o que é o mesmo é o modo

como o derramamos.

Ferreira Gullar (1989)
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1. INTRODUCAO

O modo como investigo a cultura material produzida por sujeitos e/ou coletivos
subalternos’ se d4 pelos museus, mais especificamente pelas exposi¢des. Tenho
interesse em compreender como artefatos populares sdo agenciados® nos espacos
museoldgicos e, ainda, quais enunciados sdo elaborados pelos seus agenciamentos
nesses espacos. Com base nas narrativas engendradas na arena expositiva®, aspiro
relacionar os discursos econdmicos, culturais e sociais que atravessaram e foram

articulados nas concepcoes das exposicOes. Para isso, esta pesquisa tem como

! A nociio de subalterno que utilizo neste texto se ampara nas descricoes feitas por Garcia Canclini
(1983) do fenémeno economico e social — de producdo, circulagio e consumo de bens simbdlicos
— que opera em uma logica desigual de apropriacdo por parte dos setores da sociedade. O
argumento do autor também considera as transformacgdes reais e simbdlicas provocadas por essa
assimetria nas condi¢des de vida dos sujeitos e comunidades. Nas palavras de Garcia Canclini
(1983, p. 43): “as culturas populares sdo o resultado de uma apropriacdo desigual do capital
cultural, realizam uma elaboracdo especifica das suas condicoes de vida através de uma interacdo
conflitiva com os setores hegemdnicos”.

“ Referéncia a teoria de Gell (2018) exposta no livro Arte e Agéncia. Para o autor, a agéncia social
néo é so6 exercida em relacdo aos artefatos, mas também pelos artefatos. Ou seja, as pessoas
formam relacdes sociais com objetos. Gell (2018), nesta teoria, preocupa-se com o tipo de agéncia
que as coisas, agentes secundarios, adquirem ao passar a enredar o tecido das relagdes sociais.
Para ele, quem desempenha acoes sociais — sendo objeto ou humano — é denominado “agente” e
age em relacdo a um “paciente”. O conceito de agéncia, portanto, é relacional e depende do
contexto, livrando-se do risco de cair em uma “confusdo ontolégica” de atribuir agéncias a qualquer
coisa ndo viva. Em suma, a posicdo de agente ou paciente € momentdnea e se estabelece em
relacoes especificas, dependendo do contexto analisado, e, ainda, a condicdo de paciente nao é
totalmente passiva, na medida que também exerce uma forma de agéncia na relacdo.

* O termo faz alusio a obra de Bourdieu (2007), especialmente a nocéo de campo de batalha, que
ilumina a dialética conflitiva entre diferentes posicoes dos agentes envolvidos na formulacdo do
campo auténomo da arte. A exposi¢cdo como arena visa explicitar as relagdes de forgas que estdo
manifestadas no seu espaco (ou area) de significacdo. A producéo e reproducdo do campo, a partir
de uma ldgica prépria de funcionamento, ocorre por meio da disputa de instituicGes e artistas pelo
dominio das normas de sua producéo e os critérios de avaliacdo de seus produtos (capital artistico)
(BOURDIEU, 2007, WACQUANT, 2005). Além disso, a nocdo do autor é fecunda na medida em
que esclarece que a autonomia de um campo permite “retraduzir e reinterpretar as determinacoes
externas de acordo com seus principios proprios de funcionamento” (BOURDIEU, 2007, p. 106).
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recorte a mostra A Mdo do Povo Brasileiro, encenada no Museu de Arte de Sao
Paulo - MASP em dois momentos distintos: 1969 e 2016 Interpreto essas
montagens como dispositivos® que permitem reflexdes sobre os projetos de
modernizacdo de Sdo Paulo e, de modo mais alargado, de outros paises da

América Latina.

Vale sublinhar, por cautela, uma obviedade: parto da premissa de que a exposicao
ndo é responsavel por disparar o processo socio-histérico vigente nos periodos
citados. Os projetos nacionais de modernizacdo ji estavam em curso e, deste
modo, as mostras sdo recursos para acessar alguns dos enunciados sobre as
politicas, as economias e os simbolismos que foram encampados pelos Estados nos

dois momentos.

O uso do vocdbulo foucaultiano marca algumas intencionalidades. Primeiro, o
intuito de utilizar a nocdo ndo como sinénimo de instituicdo, mas como uma rede
que envolve: o Museu de Arte de Sdo Paulo e o projeto conceitual subjacente a
sua fundacdo, a monumentalidade do edificio do Museu, o papel operado pela
Instituicdo na constituicdo de uma cidade moderna, as narrativas curatoriais e da
critica de arte, a selecdo de pecas, as articulacGes para empréstimos de obras, o
cronograma de acdes educativas, a elaboracdo visual e conceitual da exposicao,
entre outros. O dispositivo, deste modo, é o vinculo entre os elementos

heterogéneos que compdem essa rede (FOUCAULT, 1984).

Segundo, um dispositivo é uma espécie de formacao (discursiva e nédo discursiva)
que, em um momento histérico, teve como funcdo responder a uma urgéncia
(FOUCAULT, 1984). Ou seja, o surgimento de um dispositivo estd ligado a

condic¢des datadas historicamente, isto é, um conjunto de condicOes singulares que

* Para convencionar a denominacéo de cada encenacio da mostra utilizo A Mdo do Povo Brasileiro
de 1969 para a primeira montagem e A Mdo do Povo Brasileiro de 2016 para a segunda montagem.
Contudo, o nome utilizado na reencenacio foi A Mdo do Povo Brasileiro, 1969/2016, indicacdo
temporal que poderia gerar confusdo ao longo do texto.

®> Aproprio a nogéo de que dispositivo é uma rede que se estabelece entre elementos heterogéneos
que compreende discursos, instituicOes, arquitetura, decisbes regulamentares, leis, medidas
administrativas, enunciacOes cientificas, morais, posicoes filosdficas, filantrépicas (FOUCAULT,
1984).
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permitem seu aparecimento® (MARCELLO, 2009). No caso da primeira montagem
da exposicio, essas condicOes, que serdo revistas adiante, foram a expansido
econdmica e industrial a partir de um modelo externo de desenvolvimento, o
modelo forjado para o idedrio de modernidade no Brasil e na América Latina, a
existéncia de um estado autoritdrio, a consolidacdo das industrias culturais, o
achatamento de direitos politicos e civis, entre outros acontecimentos. Esses
fatores, em relacéo, possibilitaram a existéncia de um dispositivo que operou para
enunciar discursos sobre a modernizacao brasileira. O dispositivo (a exposi¢éo) é,
portanto, um aparato discursivo que enuncia formas de ser moderno ou
tradicional. Dito de outro modo, uma materialidade dos enunciados ideolégicos
(elemento heterogéneo) onde é possivel “ver” as relacoes sociais acionadas, ou em

acionamento, de forma a contrapelo, reconstruir sua constituicdo e repercussao.

O Museu de Arte de Sdao Paulo — MASP, conforme ja mencionado, é uma das
unidades discretas do universo da pesquisa desta tese. A instituicdo foi fundada
no ano de 1947 pelo empresario Assis Chateaubriand’ (1892-1968) e por Pietro
Maria Bardi® (1900-1999) e teve sua primeira sede na Rua Sete de Abril, em Sio

Paulo-SP. Em 1968 o museu foi transferido para o centro financeiro do pais, a

® A rede de relacdes (de saber e poder) que compreende o dispositivo é situada historicamente,
espacialmente e temporalmente, de modo que sua emergéncia é reposta a um determinado
acontecimento (FANLO, 2011). Um dispositivo para Foucault pode ser compreendido a partir de
trés elementos: emergir a partir de uma urgéncia histérica, ser um conceito multilinear e estar
apoiado em outros dispositivos. Os textos de Marcello (2009) e Agamben (2005), que se debrucam
sobre o modo como Foucault utiliza esse conceito, especialmente na obra Histdria da Sexualidade,
esclarecem que a multilinearidade do dispositivo combina estrategicamente campos de saber,
relacoes de poder e modos de subjetivacdo.

7 Francisco de Assis Chateaubriand Bandeira de Melo (1892-1968) foi advogado, empresério e
politico. Graduado em direito, foi proprietdrio de diversos jornais, entre eles, a rede de
comunicacdo Didrios Associados (FERREIRA, 2018).

% Italiano nascido em 1900 em La Spezia, foi marchand, critico de arte e colecionador. Foi diretor
do MASP de 1947 a 1989. No capitulo 2, a secdo Uma figura controversa: Pietro Maria Bardi
explicard de maneira mais detalhada a trajetdria do diretor.
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Avenida Paulista’, e alocado no edificio modernista arquitetado por Lina Bo

Bardi'® (1914-1992).

A instituicdo foi estabelecida por seu fundador e diretor artistico, Pietro Maria
Bardi, como um “antimuseu”, um “laboratério” ou como um “contramuseu”. No
artigo, originalmente publicado em francés na revista Habitat n.4, intitulado
Musée Hors des Limites (Museu fora dos limites), Bardi defende a concepg¢éo “de
novos museus, fora dos limites estreitos e de prescricobes da museologia
tradicional: organismos em atividade, ndo com o fim estreito de informar, mas de
instruir; ndo uma colecéo passiva de coisas, mas uma exposicdo continua e uma
interpretacdo de civilizacdo” (BARDI, 1951). O diretor prop0s no texto um museu
inclusivo, que interessasse a todos e que ndo servisse apenas aos especialistas e a

distracdo de turistas.

Havia, assim, a preocupacdo do diretor em distanciar o MASP de um modelo
museoldgico tradicional'’, alinhando-o com outros criados no pds-guerra (CANAS,
2010) e que propunham acOes formadoras para a sociedade. A vocacgido

pedagégica do MASP fundamenta iniciativas como o Instituto de Arte

? O museu atualmente abriga-se no mesmo edificio da avenida Paulista. Contudo, para néo incorrer
na expansao do evento até o tempo presente, mantive, ao longo do texto, a conjugacéo verbal no
passado.

! Lina Bo Bardi diplomada pela Faculdade de Arquitetura de Roma (1940). Casou-se com Pietro
Maria Bardi em 1946, vindo ao Brasil no ano seguinte quando fixou-se em Sdo Paulo. Sua atividade
profissional envolveu producao cultural, preservacdo de patrimonio, organizacdo de museus, entre
outros. Desenvolveu intensa pesquisa sobre as culturas populares brasileiras. Dentre suas
realizacOes estd o projeto arquiteténico do MASP (1957) e do Centro de Lazer do SESC (1977).
Em Salvador, destaca-se sua atuacdo a frente do Museu de Arte Moderna (1959) (RUBINO;
GRINOVER, 2009). No capitulo 2, a secdo “Trajetdria laboral de Lina Bo Bardi: algumas
consideracoes”, explicard de maneira mais detalhada a trajetéria da arquiteta.

1 Ao utilizar “tradicional” nesta tese ndo aciono o modelo bindrio moderno x tradicional, mas
localizo o termo a partir do modo como Bardi caracteriza o museu tradicional ou a museologia
tradicional. A saber, “organismos estdticos, sempre especializados e circunscritos a sua escolha de
materiais, sua eficacia educativa e sua forca como construcao civil desaparecendo gradualmente”
(BARDI, 2016, p. 8). Esse museu nos “velhos moldes”, e caracteristico na Europa, constitui-se como
“uma colecdo passiva de coisas” e estd localizado em um edificio histérico adaptado ou em novos
edificios que obedecem aos velhos estilos arquiteténicos. Em suma, identifico que a museologia
tradicional, para Bardi (2016) é caracterizada pela: 1) Passividade em relagédo a seu publico e ao
tratamento critico das colecdes; 2) Viés especializado e segmentado em relacdo ao acervo, cole¢des
e exposicoes; 3) Auséncia da dimensdo educativa para um publico amplo ndo-especialista; 4)
Localizacdo em edificios histéricos que ndo foram criados para acomodar multiplas atividades,
cerceando o dinamismo que possibilita diversas configuracoes espaciais.
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Contemporanea (IAC) em 1950 e a Escola de Propaganda em 1951, a
implementacdo de cursos livres, além da publicacido da revista Habitat, entre os
anos 1950 e 1965. O viés educativo do museu é um fio condutor relevante para a
andlise da instituicdo e de seus movimentos conceituais ao longo dos anos,
inclusive para a compreensdo da virada recente que corresponde ao segundo
periodo histérico desta investigacdo: a reencenacao de A Mdo do Povo Brasileiro,

em 2016.

A mostra foi encenada originalmente no final da década de 1960, meses apos a
abertura da nova sede do MASP e ficou em cartaz de junho a setembro de 1969.
A arquiteta italiana Lina Bo Bardi, além de ter assinado o projeto arquiteténico do
edificio, foi responsavel pela expografia e curadoria de A Mdo do Povo Brasileiro™.
Pietro Maria Bardi, entao diretor artistico do museu, também atuou diretamente

na organizacao e curadoria da exposicao.

Foram expostos cerca de mil artefatos, entre os quais, bonecas de pano, carrancas,
ex-votos, roupas, colchas de retalho, pinturas, esculturas, objetos utilitarios,
instrumentos musicais e mobilidrios. As pecas expostas foram doadas por
colecionadores particulares e institui¢oes publicas e privadas. Além disso, o Museu
de Arte de Sdo Paulo lancou uma chamada aberta solicitando o empréstimo de

artefatos para a exposicdo. Para Adriano Pedrosa (2016), atual diretor artistico do

12 Na veiculacio de informacdes sobre a segunda montagem da A Mdo do Povo Brasileiro, circula o
dado que atuaram também na concepcdo da primeira montagem o cineasta Glauber Rocha (1939-
1982) e o diretor de teatro Martin Gongalves (1919-1973). Isso se deve, segundo Gonzalez (2016),
a uma informaciio veiculada pela imprensa da época que indica a participacio de Rocha. E
importante ponderar que nos arquivos referentes a montagem, disponiveis no Centro de
Documentagéo e Pesquisa do MASP e no Instituto Bardi — Casa de Vidro, ndo encontrei mencoes a
participacdo dos dois profissionais na exposicdo. Tampouco, as reportagens publicadas na época,
que divulgaram a abertura da mostra, identificam a participacdo de Glauber Rocha e Martim
Goncalves. Deste modo, o vinculo desses dois profissionais como idealizadores da exposicdo ndo
foi rastreado durante essa investigacao. Isso ndo exclui, no entanto, a possivel interferéncia deles
no projeto conceitual de A Mdo do Povo Brasileiro, ja que é conhecida a relacdo profissional dos
dois com Lina Bo Bardi, estabelecida em decorréncia da organizacdo da mostra Bahia no Ibiraquera
e, depois, em ag¢des desenvolvidas no periodo que Lina Bo Bardi esteve na Bahia. Por exemplo, o
desenvolvimento da cenografia de pecas de teatro para Gongalves, como ocorreu com Opera de
trés tostoes (Brecht), encenada nos escombros do Teatro Castro Alves, em 1960.
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museu, a primeira montagem teve como objetivo apresentar um panorama da

cultura material brasileira.

Figura 1: Vista da exposi¢cdo A Mao do Povo Brasileiro, 1969.

Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do Museu de Arte de Sdo Paulo.

Vale ressaltar que a inclusdo da temdtica popular pela entidade nao foi inaugurada
pela encenacdo de A Mdo do Povo Brasileiro. O museu ja havia tratado desse
assunto em mostras anteriores, como € o caso da exposicdo Cerdmica Nordestina,
que ocorreu em 1949, ainda na antiga sede, também organizada por Bo Bardi®.
Do mesmo modo, a relacdo da arquiteta com a cultura material popular brasileira
ndo era novidade. Ela atuou em projetos relacionados a temdtica desde o periodo
em que residiu na Bahia, como diretora do Museu de Arte Popular, e ja havia
organizado outras mostras sobre a materialidade popular, como é o caso das
exposicoes Bahia no Ibirapuera para a V Bienal de Sao Paulo, de 1959 e Nordeste,

no Solar do Unhao, de 1963.

13 Na estratégia de convencionar o uso dos termos, ao fazer referéncia a Lina Bo Bardi utilizarei
“Bo Bardi”; e a Pietro Maria Bardi, somente “Bardi”.
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Quase 50 anos depois da primeira montagem, em 2016, a diretoria artistica do
MASP, liderada por Adriano Pedrosa'*, decidiu reapresentar a exposi¢do A Mdo do
Povo Brasileiro, optando por manter o projeto expografico e curatorial da primeira
encenacdo. Assim, na mesma sala expositiva foram expostas, adequadas a
cenografia proposta por Bo Bardi, pecas da cultura material popular brasileira com
a intencdo de reeditar as visualidades presentes na montagem anterior. Segundo
o catdlogo da mostra de 2016, a nova organizacdo nio se propunha a uma
representagido exata da exposicio de 1969, mas a uma reencenacio™ com
adaptacoes na selecdo das obras e expografia, seguindo o conceito, tipologia e
diretrizes da exposicdo original. As 975 pecas expostas eram origindrias de
diversos acervos, publicos e privados, além do acervo do préprio MASP. Grande

parte das obras ndo estava presente na primeira encenacao, por isso, para respeitar

4 Adriano Pedrosa (1965 - Rio de Janeiro) é diretor artistico do MASP desde 2014, onde realizou
a curadoria de diversas exposices. E graduado em direito pela UFRJ e mestre em artes plasticas e
critica de arte pelo California Institute of the Arts. Foi curador adjunto da 24° Bienal de Sao Paulo
de 1998 e co-curador da 27° Bienal de Sao Paulo. Também foi curador chefe do Museu de Arte da
Pampulha entre 2001 e 2003.

> O mesmo termo é utilizado pelos/as curadores para caracterizar a nova edi¢do da mostra A Mdo
do Povo Brasileiro, em 2016. Optei por utilizar a palavra idéntica ndo para acionar a definicio
dos/as organizadores/as, mas para enfatizar, primeiro, o carater cenografico da exposicio e,
segundo, para explicitar que se trata de uma montagem que pretende, a partir da mesma
disposicdo dos objetos no campo expositivo, reeditar as mesmas alegorias da primeira
apresenta¢do, mas acionando um argumento distinto. Além disso, é necessario comentar que
Fernando Oliva (2017), pesquisador, professor e curador do MASP, desenvolve uma reflexdo sobre
reencenacOes no ambito da arte contemporanea, em didlogo com o historiador Collingwood.
Segundo Oliva (2017), o filésofo britanico reflete como determinados eventos que ocorreram no
passado podem ser utilizados, no presente, para motivar novas consideracdes. Em outros termos,
quando reencenado, o passado passa a ser mais um reflexo do presente do que o fato tal como
ocorreu anteriormente. Dito isso, na arte contemporanea a reencenacdo — inclusive de exposicoes
— deve respeitar “algumas condicoes basicas” que permitam validar o evento como reencenacao
para publico e para os participantes. Dentre as condi¢des estaria “um espaco fechado e delimitado
para que a agdo aconteca e se desdobre; uma dependéncia entre dois momentos: de um lado uma
perspectiva unificada e linear do tempo histérico, de outro o préprio tempo do evento; o uso do
corpo como uma midia para reproduzir o passado; e por fim uma articulacdo das temporalidades
do passado e do presente no interior da reencenacdo” (OLIVA, 2017, p. 3925). A partir de sua
andlise, Oliva (2017) identifica que as reencenac0es, ao reabrirem um evento do passado, podem
ilumina-lo a partir das condicdes politicas, sociais e culturais do novo tempo presente. Em sintese,
o autor comenta que a “nocio de reencenacio se refere ao estabelecimento de uma relagdo com o
passado, vivido ou imaginado, e de um reposicionamento deste passado no tempo presente”
(OLIVA, 2017, p. 3929).
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a temporalidade da montagem de 1969, a nova selecdo contemplou apenas

artefatos produzidos até a década de 1970.

A nova exibicdo pode ser visitada de setembro de 2016 a janeiro de 2017 e teve
curadoria de Adriano Pedrosa, diretor artistico, de Tomds Toledo’®, curador, e de
Julieta Gonzdlez', curadora adjunta de arte moderna e contemporanea. Além da
exposicao, foi organizada uma mostra de filmes e oficinas que trabalhavam com a
temdtica popular. Ainda, no mesmo periodo, foram apresentadas exposi¢oes que
dialogavam com a proposta conceitual de A Mdo do Povo Brasileiro, como Portinari
Popular, Lygia Pape — A Mdo do Povo, Thiago Hondrio: trabalho e Playgrounds 2016.
A Pinacoteca do museu, assim como em 1969, expunha os Cavaletes de Cristal'® na
mostra semipermanente Acervo em transformagdo. Os Cavaletes haviam sido
recuperados pela gestdo do museu, apos terem sidos retirados do museu em 1996,
e expostos ao publico em dezembro de 2015. O retorno do aparato expositivo fez
parte do projeto de retomada conceitual anunciado pelo diretor artistico do

museu.

A exposicdo de 2016, segundo Pedrosa (2016), foi tomada como “ponto de
partida” para uma “nova fase” do museu (MARTINS; PEDROSA, 2016, p. 28).

Além disso, no texto curatorial, alocado no inicio do percurso expositivo, A Mdo

> Tomds Toledo (S&o Paulo - 1986) é graduado em filosofia pela PUC-SP e atuou entre 2013 e
2014 no Programa Independente da Escola Sdo Paulo (PIESP), dirigido por Adriano Pedrosa.
Realizou curadoria de diversas mostras, dentre as quais, Empresa Colonial na Caixa Cultural de
Sdo Paulo, em 2016 e Narrativas Cotidianas na Galeria Fayga Ostrower de Brasilia em 2015.
Atualmente é curador do Museu de Arte de Sio Paulo, onde atuou em diversas mostras como Arte
no Brasil até 1900, Arte na Itdlia: de Rafael a Ticiano, Arte na Moda: colecio MASP Rhodia
(COLECCION CISNEROS, 2019).

7 Julieta Gonzdlez (Caracas - 1968) é diretora artistica do Museu Jumex (Cidade do México). Foi
curadora adjunta do MASP, curadora chefe do Museo Tamayo Arte Contemporaneo de Ciudad de
México e curadora adjunta do The Bronx Museum of the Arts. De 2009 a 2012 foi curadora
associada de arte latino-americana do Tate Modern de Londres. Foi curadora da 22 Trienal
Poligréfica de San Juan, Latinoamerica y el Caribe que teve direcdo de Adriano Pedrosa. Realizou
a curadoria de mais de 30 exposicOes, além da escrita de livros e catdlogos (ARTEINFORMADO,
2019).

% O aparato expositivo foi criado no final da década de 1950 por Bo Bardi para ser peca central
na expografia do Museu de Arte de Sdo Paulo (AGUIAR, 2015). O sistema de cavaletes propde que
o visitante tenha maior autonomia ao vislumbrar uma obra. As obras, penduradas ao vidro, podem
ser vistas de frente, de trds e podem também ser circundadas pelos visitantes (PEDROSA, 2016).
Segundo Pedrosa (2016), a revelacdo do verso, permitida pelo vidro, dessacraliza a obra de arte.
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do Povo Brasileiro é descrita como “objeto de estudo e um precedente exemplar da

pratica museoldgica descolonizadora””.

Um breve paréntesis: a nocdo de
decolonialidade é operacionalizada com frequéncia nas acées desenvolvidas pelo
museu em 2016. Reitero que esse conceito é importante especialmente porque ele
aciona debates recentes da teoria social latino-americana e da museologia
contemporanea. Ainda assim, atrelar a montagem da exposicdo que inaugurou o
MASP com o termo é um movimento estratégico, visto que essa reflexdo tedrica
vai surgir com a categoria analitica da matriz colonial de poder proposta por Anibal

Quijano® no final dos anos 1980. Portanto, ndo era uma nog¢do utilizada na

primeira montagem, ao menos, nesses mesmos termos. Mais tarde a teoria é

expandida por outros tedricos como pensamento decolonial® ou op¢do decolonial®,

como emprega Walter Mignolo (2008)%.

De toda maneira, o tema merece atencdo, sobretudo, quando iluminado pela
nocao de desobediéncia epistémica cunhada por Mignolo (2008) e as reflexdes de
Edgardo Lander (2000) sobre o saber colonial-moderno-eurocéntrico. Essa
reflexdo nos ajuda a identificar as intencionalidades subjacentes ao acionamento
do termo e, ademais, se a remontagem se configura ou ndo, dentro da nocédo

tedrico/pratica de decolonialidade, como uma pratica decolonial.

19 Texto de parede da mostra A Mdo do Povo Brasileiro, documentado via fotografia pela autora.
20 Artigo “Colonialidad y modernidad/racionalidad” publicado originalmente em 1989.

2L A primeira opgéio apontada pelo pensamento decolonial é a superacio da 16gica moderna dual
de mundo: sujeito-objeto, mente-corpo, teoria-pratica, natureza-cultura (MIGNOLO, 2008). A
proposta de Quijano (1992) é a descolonizacdo epistemoldgica que supere a racionalidade
universal europeia.

22 0 pensamento decolonial é uma forma de pensamento que se abre para a possibilidade de
conhecimento — como os saberes tradicionais, misticos e primitivos — ofuscadas e desprestigiadas
pelo colonialismo e pela racionalidade moderna (MIGNOLO, 2008). A op¢do decolonial, segundo
Mignolo (2008), tem caracteristicas que a individualizam em relagdo ao pensamento colonial na
medida que defende que a producdo de conhecimentos nas universidades leva a producdo de
praticas, como movimentos sociais, e, a0 mesmo tempo, 0S movimentos sociais enquanto
abordagens préticas também produzem suas teorias proprias. Ou seja, para o autor, hd uma via
dupla: o campo tedrico produz reagdes praticas e a pratica produz teoria.

3 Mignolo (2008) localiza que a opg¢do decolonial surge a partir do didlogo travado com autores
como Arturo Escobar — em decorréncia de um encontro promovido na Universidade da Carolina
do Norte —, Nelson Maldonado-Torres e membros do projeto modernidade/colonialidade da
Associagdo Caribenha de Filosofia. Além de propostas tedricas desenvolvidas por Enrique Dussel e
Santiago Castro-Gémez.
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A reflexdo de Mignolo (2008) apresenta a possibilidade da desvinculacdo dos
conceitos ocidentais* e de acumula¢io de conhecimento — sem desconsiderar o
conhecimento que ja foi institucionalizado — e propde sua substituicdo pelos
saberes que foram racializados. Para o autor, os museus, assim como as
universidades, sdo instituicoes modernas ligadas a colonialidade devido ao fato de
controlarem a colonialidade do saber e do sentir (MIGNOLO, 2020). Deste modo,
ndo basta mudar os contetidos discursivos para promover acdes decoloniais, é
preciso alterar também os termos da conversacdo. Tento pontuar, com isso, que a
aplicacdo do termo pelo museu pode ser tensionada com a prépria teoria a qual
ele se refere, possibilitando o entendimento de como o museu opera (ou nao)

praticas coloniais em outras instancias.

Retomo tdpico anterior. A “nova fase” mencionada por Adriano Pedrosa e Heitor
Martins (2016) alude as mudancas ocorridas em 2014, quando se alterou o
Estatuto Social do MASP®. Na ocasido, o quadro de colaboradores e algumas
normativas internas também foram atualizadas. As alteracOes na estrutura
administrativa vieram a colaborar com um projeto artistico que previa a retomada
dos “elementos”® fundantes da instituicdo, idealizados por Bardi na instauracio
do museu. O revisionismo da trajetéria da entidade, segundo os membros do
nucleo artistico, deveria servir para encontrar aspectos conceituais que pudessem
ser “resgatados, reconsiderados e repotencializados” no futuro (PEDROSA; OLIVA,

2016, p.5).

Desde a saida efetiva de Bardi do MASP, em 1996, o museu mudou severamente
seus rumos e, por isso, recebeu criticas de especialistas e da comunidade. A gestdo

de Julio Neves®, que durou 14 anos, foi questionada pela falta de consisténcia no

2% Qcidente, para Mignolo (2008), nio corresponde a uma localizacio geografica, mas sim, a
geopolitica do conhecimento.

# O Estatuto Social foi reformado na troca da gestdo executiva do museu, que ocorreu em 2014.
O documento estabelece diretrizes culturais e financeiras para a nova fase da instituicdo. O
documento serd apresentado no quarto capitulo deste trabalho.

% Termo utilizado por Pedrosa e Oliva (2016, p. 5).

7 Jalio Neves, nascido em 1932, é arquiteto e urbanista de formacdo. Desenvolveu projetos
importantes na cidade de Sdo Paulo, como a Operacdo Urbana Faria Lima. Presidiu o MASP
durante 14 anos, entre 1994 e 2008. Na sua gestdo ocorreu a construcdo do 3° subsolo do museu
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projeto curatorial e no programa museoldgico, além de crises financeiras que
atravessaram os ultimos anos da sua gestdo®®. O novo projeto para o museu,
centralizado na figura de Adriano Pedrosa, reelaborou as estratégias de captacédo
de recursos e estabeleceu uma agenda temdtica anual de exposicoes que dispoe

de mostras relacionadas com o tema central, chamado de Programa de Historias.

Figura 2: Vista da exposi¢do A Méo do Povo Brasileiro, 2016.

Fonte: Autora (2017).

e a aquisicdo do edificio anexo, que deveria acomodar a ampliacdo da instituicdo. E membro do
conselho da instituicdo desde 1970 e, em 2014, foi eleito Presidente de honra e vitalicio da
entidade.

%8 Diversas reportagens foram publicadas sobre a crise institucional do MASP, que durou mais de
uma década. Em 2004, como aponta Cypriano (2004) a reeleicdo de Neves motivou insatisfacdes
internas — dos Conselheiros — e do publico. Houve, inclusive, convocatdéria a uma manifestacdo no
Vao Livre do museu: “Masp pede socorro! Triste desmantelamento da arte”, “Propomos um ato de
protesto, de intervencdo e manifestacdo contra esta forma autoritaria e monarquica de gerir um
patrimonio que é publico”. A reportagem de Antunes (2009), com o titulo “A gestdo de Julio Neves,
presidente do Masp, chega ao fim”, caracteriza a imagem desgastada do diretor, nos anos em que
o museu afundou em uma divida miliondria e envolveu-se em debates acalorados com a sociedade
civil, como quando propds o cercamento do Vo Livre com grades para impedir delinquéncias no
espaco.
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Para estabelecer o recorte temporal deste trabalho, parti do entendimento de que
a duracio de A Mdo do Povo Brasileiro — tanto de 1969 como de 2016 — excede o
periodo que contempla a abertura e o encerramento da visitacdo publica. A
duracdo dos eventos abrange, também, as negociacGes que antecederam suas
concepcoes, a elaboracdo dos projetos curatoriais e expograficos, os processos de
montagem, além de outros acontecimentos que possibilitaram a expansdo
temporal das exposicoes, como a publicacdo de criticas e reviews pela midia, a
exibicdo de filmes que tinham por tema a temdtica popular e a realizacdo de
oficinas com o publico — as ultimas acOes articuladas especificamente com a
mostra de 2016. As encenacdes de A Mdo do Povo Brasileiro, sob esse ponto de
vista, abrangeram uma série de acontecimentos que escapam as materialidades
apresentadas na montagem da arena expositiva, contemplando também a critica
de arte, o processo de chamamento e selecdo das pecas e a publicacdo dos

catalogos.

O contorno temporal que circunda meu objeto de estudo, portanto, é difuso. Ele
conecta dois momentos histéricos — 1969 e 2016 — e ndo incorpora apenas o
periodo em que a exposicdo esteve aberta para visitacdo. O esgarcamento da
duracdo de A Mdo do Povo Brasileiro implica estratégias metodoldgicas especificas
para coleta e sistematizacdo de dados. Nao me interessam apenas os documentos
que possibilitam o acesso a montagem da exposicdo, mas também aqueles que
contemplam as repercussdes, as relacdes com o cronograma expositivo do museu

e os modos como se deram as agoes paralelas.

Com a breve explanacdo sobre as edicoes de A Mdo do Povo Brasileiro procuro
evidenciar que as mostras, separadas por 47 anos, vinculam-se ao corroborar com
modelos ideoldgicos assumidos pelo museu nos dois periodos. A articulacdo entre
0s projetos conceituais da instituicdo serd retomada no decorrer do texto para
apoiar a tese de que os artefatos populares sustentaram, atualizaram e rechacaram
os projetos de modernizacdo aos quais o MASP foi partiddrio ou buscou acionar
nos distintos momentos. A despeito de estabelecer um recorte temporal especifico

(1969 e 2016), as mais de quatro décadas que distanciam as montagens ndo siao
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tomadas como auséncia de acontecimentos, passiveis de descarte analitico. Melhor
dizendo, apesar do periodo entre as montagens ndo compor o enfoque de andlise,
entendé-lo em linhas gerais é o que possibilita acessar o movimento de retomada
conceitual exposto pelo museu a partir de 2014. Ou seja, se houve um gesto em
direcdo a retomada de um tempo celebrado — a inauguracdo da nova sede em
1969 - significa que, em algum momento, o projeto original se perdeu ou foi

abandonado pelas gestoes da entidade.

Volto, agora, a discussdo tedrica. O desenvolvimento desta pesquisa e a
aproximacao com os eventos contemplados por ela é mediado pela minha filiacao
a mudanca epistemoldgica e politica proposta por Garcia Canclini (1983 e 2015),
no que se refere aos estudos identitdrios, tanto no contexto global, como na
América Latina®. A teoria da hibrida¢fo, ou melhor, dos processos de hibridagio
proposta pelo autor, serve como pano de fundo para a discussdo que serd
apresentada, visto que essa perspectiva ajuda a dar conta das formas particulares
de conflitos gerados na interculturalidade recente no contexto de decadéncia dos
projetos nacionais de modernizacio da América Latina (GARCIA CANCLINI,
2015). O acionamento do conceito de hibrida¢do € ttil, neste trabalho, por
abranger contatos culturais que poderiam ser denominados de outras maneiras,
como mesticagem, sincretismo, fusdo e outros termos utilizados para denominar

misturas particulares, especialmente no contexto das culturas populares.

Convém justificar que o emprego do termo hibridez, em detrimento de outros,
busca enfatizar os processos em que had desgarres e rupturas nos contatos
interculturais. Como bem pontua Garcia Canclini (2015), a teoria da hibridacéo é
atrelada a consciéncia critica de seus limites, do que resiste e ndo pode ser

hibridado. Desafia, portanto, o pensamento moderno que tenta ordenar

*' A mudanca epistemoldgica proposta por Garcia Canclini (2015) e os estudos com enfoques
tedricos que levam em conta os processos de hibridizacdo, como Hannerz (1997), demonstram
que nao é possivel falar de identidade como um conjunto de tracos fixos ou afirma-la como esséncia
de uma etnia ou de uma nacgéo.
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binariamente o mundo em oposi¢Oes simples: o nacional e o estrangeiro, o

civilizado e o selvagem, e o culto e o popular.

A resisténcia ao modelo bindrio deve ser marcada especialmente por esta pesquisa
tratar do arranjo da producdo material e simbdlica de camadas subalternas em
espacos hegemonicos®™, como os museus. A partir da teoria da hibridacio a
interacdo dos setores populares com as elites, presente na realidade latino-
americana, ndo pode ser lida em carater de antagonismo. Essa visdo ndo-binaria
liberta-nos de interpretar os movimentos culturais como representantes de uma
sO identidade. A questdo que se apresenta, entdo, é “como estudar as culturas
hibridas que constituem a modernidade e lhe ddo seu perfil especifico na América

Latina” (GARCIA CANCLINI, 2015, p. 20).

A nocdo de cultura hibrida entra em confronto tanto com os projetos
tradicionalistas quanto com os modernizadores, de modo que previne que a
andlise recaia em interpretacdes bindrias sobre os acontecimentos estudados. A
mostra A Mdo do Povo Brasileiro trata da exibicdo de objetos produzidos em
contextos de subalternidade em um museu de arte localizado no centro financeiro
do pais, em um contexto de vertiginosa ascensdo industrial, direcionada para a
recepcdo de publico urbano e com valores marcados pelos processos de
mundializacdo da cultura e globalizacdo econémica. O conceito de hibridismo,
deste modo, passa a ser uma chave de leitura que permite enxergar os
tensionamentos contidos nesta apresentacdo. De forma geral, os tradicionalistas
imaginavam culturas nacionais “auténticas” (ou autdctones, como denomina Bo
Bardi®'), buscando preservé-las da industrializagdo, da urbanizacdo e das

influéncias estrangeiras. Os modernizadores procuraram estabelecer culturas sem

%0 A nogédo de hegemonia utilizada por Garcia Canclini (1986) se difere do conceito de dominacéo,
que € exercida sobre adversarios e por meio da violéncia. Assim, hegemonico € “un proceso de
direccidn politica e ideoldgica en el que una clase o sector logra una apropiacion preferencial de
las instancias de poder en alianza con otras clases, admitiendo espacios donde los grupos
subalternos desarrollan practicas independientes y no siempre funcionales para la reproduccién
del sistema” (GARCIA CANCLINI, 1984, p. 78).

’I"0 uso da terminologia e a critica de Bo Bardi a no¢do de cultura pura podem ser vistos no
manifesto escrito por ela e publicado apds seu falecimento. A obra chama-se Tempos de Grossura:
o design no impasse, de 1994.
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fronteiras territoriais, confiando a inovacdo e a experimentacdo seus anseios de

progresso.

As ideologias modernizadoras, do liberalismo do século passado
ao desenvolvimentismo, acentuaram essa compartimentacio
maniqueista ao imaginar que a modernizacdo acabaria com as
formas de producdo, as crencas e os bens tradicionais. Os mitos
seriam substituidos pelo conhecimento cientifico, o artesanato
pela expansao da industria, os livros pelos meios audiovisuais de
comunicacio (GARCIA CANCLINI, 2015, p. 22).

Atualmente essa relacdo de apagamento das culturas populares pelo progresso
industrial ndo é mais vista da mesma maneira. O que se coloca é a dissolucao dos
universos cultos e populares autossuficientes ou, até mesmo, a impossibilidade de
interpretar que a producdo de cada campo represente unicamente a “expressao”

de seus criadores (GARCIA CANCLINI, 2015).

A modernidade, para alguns, é interpretada com uma organizacao racionalista da
sociedade que culminaria em empresas produtivas e eficientes e aparelhos estatais
bem organizados. Hoje, a partir de Garcia Canclini (2015), é possivel conceber a
América Latina como uma articulacdo complexa de modernidades e tradicdes,
onde em cada pais coexistem multiplas légicas de desenvolvimento e, como

denomino, multiplos projetos.

Mas o que constitui essa modernidade? O autor defende a tese de que quatro
movimentos bdsicos a fundamentam: um projeto emancipador, um projeto
expansionista, um projeto renovador e um projeto democratizador (GARCIA
CANCLINI, 2015). De modo sucinto, é possivel dizer que o projeto emancipador se
constitui pela racionalizacdo da vida social e o individualismo crescente. O projeto
expansionista se manifesta pela promocdo das descobertas cientificas e do

desenvolvimento industrial. O projeto renovador caracteriza-se pela necessidade
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de reformulacéo dos signos de distin¢do que o consumo massivo desgasta®. E, por
fim, denomina-se projeto democratizador o movimento da modernidade que
aposta na educacao, na arte e nos saberes especializados como indispensdveis para
a evolucdo moral e racional. Para Garcia Canclini (2015) a questido fundamental
— e que justifica a decadéncia da modernizacdo latino-americana — é que, ao se

desenvolverem, esses projetos entram em conflito®.

Na elaboracdo da exposicdo A Mdo do Povo Brasileiro, encenada em 1969, o
embate em relacdo a um modelo tradicionalista de desenvolvimento também
estava presente. Ainda, se recuperarmos os textos produzidos por Bardi e Bo Bardi
que antecedem a inauguracdo da mostra, a proposicio de um modelo
desenvolvimentista moderno — que articula o projeto expancionista, renovador e
democrdtico —, também é notdvel. Antes de adentrar neste argumento, reitero que
a mostra fazia parte de um projeto abrangente que o diretor do MASP, Bardi, tinha
para o museu e que se consolidava, justamente, com a abertura da nova sede da

instituicdo na Avenida Paulista.

Além disso, apoio-me em outro texto de Garcia Canclini (1989) para explicar que
termos similares acionam significados diferentes nesta tese. Modernidade diz
respeito a uma etapa histdrica sendo que a modernizagdo é o processo social que
trata de desenvolver e construir a modernidade. Além disso, os modernismos sao
os projetos culturais que se relacionam com distintas etapas de desenvolvimento

do capitalismo®*.

#2 Ao caracterizar o projeto renovador o autor baseia-se na teoria do gosto, proposta por Bourdieu.
Contudo, o debate apresentado por Garcia Canclini (2015) alarga a teoria de Bourdieu ao
apresentar um cendrio onde os signos e os espacos das elites se massificam e se misturam com os
populares. O museu, instdncia de promocgdo da distingdo social, torna-se aparato da industria
cultural na modernidade: essas institui¢coes passam a receber milhares de visitantes e obras
literarias classicas ou de vanguarda sdo vendidas em supermercados (GARCIA CANCLINI, 2015).
*7 Um dos exemplos que explicam a contradi¢do do projeto moderno € a utopia da construcgdo de
espacos autébnomos para o desenvolvimento do saber e da criacdo artistica. Para o autor, a
modernizacdo econdmica, politica e tecnoldgica subordina e fomenta a dependéncia das forcas
renovadoras da producio simbélica (GARCIA CANCLINI, 2015).

3 A partir de Garcia Canclini (1989) compreende-se o modernismo, no contexto europeu, nio
como expressdo da modernidade socioeconomica, mas como o modo como “as elites
modernizadoras fizeram cargo da interseccdo de diferentes temporalidades histéricas” — um
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Apresento, entdo, alguns dados sobre esse evento. Em 1968 ocorreu a inauguragao
oficial do edificio, com a abertura da exposicdo permanente, fixada na pinacoteca
do museu. No pavimento superior foi apresentado, sob os Cavaletes de Cristal, um
dos acervos de arte erudita mais significativos do hemisfério sul. No ano seguinte,
um segundo ambiente do museu foi aberto para visitacdo. Dessa vez, o espaco foi
dedicado as exposi¢Oes temporarias. A Mdo do Povo Brasileiro, entdo, foi a primeira
mostra apresentada na sala Hordcio Lafer”. Na parte externa do museu foi

colocado um carro de boi que indicava a realizacdo da mostra no primeiro piso.

Figura 3: Carrossel de Maria Helena Chartuni e Carlos Blanc
instalado no Vdo Livre do MASP, 1969.

Fonte: Catdlogo Playgrounds 2016 (PEDROSA;
PROENCA; GONZALES, 2016).

Na mesma ocasido dessa inauguracdo, foram expostos, no vao livre do museu, os

Playgrounds de Nelson Leirner (1932-2020)*® e o Carrossel de Maria Helena

passado classico, um presente técnico indeterminado e um futuro politico imprevisivel — e trataram
de elaborar com isso um projeto global.

%O nome da sala era uma homenagem ao empresario e politico brasileiro falecido em 1965.

% Foi um artista visual brasileiro que teve sua formacio no 4mbito da pintura abstrata. Nos anos
1960, comeca a utilizar materiais industriais na sua producdo, aproximando-se da Pop-art norte-
americana e do Novo Realismo francés, com a prética da apropriacdo e da seriacio de elementos.
Em 1966, funda junto a Geraldo de Barros, Wesley Duke Lee, Carlos Fajardo, José Resende e
Frederico Nasser o Grupo Rex — galeria e jornal que promove exposicdes e eventos. O tom irénico,
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Chartuni®” e Carlos Blanc. Playgrounds inclufam obras participativas feitas de
madeira dispostas no Vao Livre do MASP, que podiam ser usadas pelo publico,
especialmente infantil, que transitava na Avenida Paulista. O material que dava
origem a escultura, madeira pintada, fez com que as pecas fossem rapidamente

desgastadas.

Para Pedrosa (2016b, p.10) a exposicao de Nelson Leirner “apontava o desejo do
museu para se abrir para cidade, para a rua, através da arte, retirando-a dos
confinamentos do museu tradicional, e oferecendo uma nova maneira de
interacdo do publico com a arte — mais aberta, permedvel, democrdtica,
participativa e, portanto, com um carater politico e emancipatério”. Nos primeiros
anos de funcionamento da nova sede houve a ocupacao constante do Vao Livre do
museu, corroborando com a tese de Canas (2010) que da relevo a relacdo do
museu com a cidade e o papel fundamental da arquitetura neste movimento™.
Além do Carrossel e dos Playgrounds, foram instalados na parte externa do MASP
a exposicdo de Caciporé Torres, inaugurada em 15 de agosto de 1969*, e o Circo

Piolin, em 1972.

Aqui, como apontam Zanatta e Canas (2015), a arquitetura monumental é um
aspecto importante para o viés formador do MASP e sua integracdo com a cidade

e com o publico®. Canas (2010), ainda, vincula os discursos operados pelos

as obras provocativas e a participacdo do publico na producdo das obras artisticas sdo
caracteristicos de seu trabalho, bem como a contestacdo de valores tradicionais da arte, como a
mitificacdo do artista e o modo de trabalho artesanal (MAC-USP, 2004).

%7 Maria Helena Chartuni (1942 - Sdo Paulo) é escultora, desenhista, pintora, ilustradora e
restauradora. Atuou como restauradora no MASP. Realizou trabalhos em esculturas que
contemplam a tematica religiosa.

38 Canas (2010) se dedica aos primeiros dez anos de funcionamento do museu, entre 1947 e 1957,
e fundamenta o argumento de que a proposta de fundacdo do MASP, elaborada por Bardi, estava
em sintonia com os debates travados no pdés-guerra pelos arquitetos modernos internacionais, que
propunham uma nova fun¢do dos museus e sua articulacdo com a cidade. Assim, a construgao de
cidades modernas passava pela criacdo de instituicoes museais como pontos vivos para a cidadania
NoSs NOVOS centros.

% A tese de doutorado de Fldvia Rudge Ramos (2012) sobre a obra de Caciporé apresenta em
detalhes a montagem da exposi¢do no Museu.

40 Bo Bardi (1967, apud RUBINO; GRINOVER, 2009, p.126) também utilizou o termo monumental
para caracterizar a arquitetura do MASP. Como ela esclarece, hd uma diferenciacdo entre
monumental, no sentido “civico-coletivo” com elefantico. Nas palavras da arquiteta: “O que eu
quero chamar de monumental ndo é questdo de tamanho ou de “espalhafato”, é apenas um fato
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fundadores do MASP nos 10 primeiros anos da instituicdo (1947 a 1957) com o
debate internacional em torno do papel dos museus e da arquitetura moderna nas
cidades do pds-guerra, acessado especialmente por meio do IV CIAM - Congresso
Internacional da Arquitetura Moderna, realizado em 1933. Desenvolverei este
tema adiante, contudo, em tom introdutdrio comento que a arquitetura do edificio
é elemento central para a missdo de Bardi de integrar o museu com a cidade. Neste
sentido, teses e dissertacdes publicadas desde o ponto de vista da arquitetura
apresentam documentos e andlises indispensdveis para compreender o projeto

conceitual do MASP.

Figura 4: Playgrounds de Nelson Leirner instalados no Vdo Livre no MASP,
1969.

Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do Museu de Arte de Sdo Paulo.

Durante alguns meses, de junho a agosto, o Museu de Arte de Sdo Paulo teve em

cartaz um conjunto de exposicoes que representavam o projeto que Bardi, diretor

de coletividade, de consciéncia coletiva. O que vai além do “particular”, o que alcanca o coletivo,
pode (e talvez deve) ser monumental” (BO BARDI, 1967, p. 20-23). O trecho citado neste
paragrafo foi publicado na revista Mirante das Artes n°5, acessado na coletdnea de textos
organizada por Rubino e Grinover (2009, p. 126).
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artistico do museu, tinha idealizado para a nova sede da instituicdo. O MASP de
1969 apresentava uma cartela de exposicoes que dialogavam com a ideia de

‘contramuseu’ defendida pelo diretor na década de 1950.

Na data de inauguracio da exposicdo havia apenas dois meses que o museu estava
aberto para visitacdo publica*'. Até entdo eram permitidas visitacbes apenas a sua
Pinacoteca. A montagem de A Mdo do Povo Brasileiro ganhou destaque na midia

impressa da época e houve, inclusive, articula¢des para sua exibicdo fora do pais®.

A programacdo do MASP daquele ano parecia dar conta desse projeto inovador
elaborado por Bardi. Ao mesmo tempo em que o edificio abrigava no piso superior
obras classicas, de natureza erudita, figuravam, na sala de exposi¢cdes tempordrias,
artefatos do ordindrio, de origem popular. Na parte externa do museu, as
instalacoes de Leirner se encarregavam de aproximar o publico comum da

instituicdo museoldgica.

Contudo, se analisarmos as narrativas sobre a exposicdo, produzidas no momento
de sua encenacdo, veremos que ela apresenta outros embates. Proponho pensar,
por exemplo, que a apresentacdo de A Mdo do Povo Brasileiro colocava em pauta
questdes que extrapolavam a quebra das prescricdes da museologia tradicional e
a inclusdo do publico ndo especializado no museu. Acredito que a encenacgédo
possibilitou reflexdes sobre a relacdo entre o processo de industrializacdo vigente

na década de 1960 e as tecnologias tradicionais disponiveis no interior do Brasil.

*1 0 MASP foi inaugurado simbolicamente em 1968, em uma solenidade na sua Pinacoteca que
contou com politicos e empresarios de relevancia na época. A rainha da Inglaterra, Elizabeth II,
esteve presente na ocasido. Apds o evento, as obras foram encaixotadas, pois a obra ainda nédo
havia sido concluida. O museu foi aberto para visitagdo publica somente em abril de 1969.

* Em carta enviada no dia 13 de novembro de 1969, ap6s o encerramento da exposicio,
enderecada a J. W. Pope-Hennesy, diretor do Victoria and Albert Museum, Bardi apresenta a
possibilidade de encenar a mostra A Mdo do Povo Brasileiro em Londres. O conteudo foi redigido
em italiano. Além disso, outra carta enviada a Emilio Ambada, curador de Design do Museum of
Modern Art de Nova York, de 12 de novembro de 1969, informou o envio de fotos da exposicao
via navio, indicando a intencdo de Bardi em difundir a mostra fora do circuito brasileiro. Ambos
documentos estdo disponiveis no Centro de Pesquisa e Documentacao do MASP.
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Em outras palavras, a montagem da exposicdo constitui uma contranarrativa sobre

os projetos modernizadores brasileiros®.

Ao olhar para a expografia da mostra, que classificava tematicamente e
apresentava denso conjunto de objetos, é possivel pensar que a intencdo da
montagem de A Mdo do Povo Brasileiro era apresentar um panorama dos diversos
objetos e sistematizar as tecnologias que figuravam no interior do pais. Contudo,
a exposicdo, quando interpretada a partir do ponto de vista de Lina — acessado a
partir de documentos —, parecia preocupar-se mais em evidenciar as lascas e
fissuras dos saberes populares, desprezados pelo desenvolvimento da disciplina

1** e pelo crescimento da industrializacdo, do que com a

do design no Brasi
preservacdo/sistematizacdo dos artefatos em si. Os objetos expostos na mostra
apresentavam, no centro de acionamento do projeto modernizador brasileiro, em
especial o industrial e econdmico, uma estrutura de possibilidades técnicas e
artisticas para um Brasil que enfrentava crises de desenvolvimento, com uma
industria em pleno processo de expansdo®. Argumento que a materialidade

tradicional deveria, na montagem, tensionar o plano desenvolvimentista

brasileiro. Este fundamento encontra paralelo na justificativa de Garcia Canclini

# A literatura sobre as exposi¢des realizadas pelo museu e os textos produzidos por Adriano
Pedrosa para o catdlogo da exposicdo de 2016 dao destaque a outros argumentos levantados pela
exposi¢cdo como, por exemplo, a ideia do panorama da producdo material popular. Outra questao
pertinente é a suposta consolidacdo do pensamento que Bo Bardi vinha exercitando em mostras
anteriores, especialmente naquelas realizadas na Bahia. Essas formulacoes, apesar de ndo serem
desenvolvidas neste texto, devem ser trabalhadas na tese, pois podem contrariar ou corroborar o
argumento aqui apresentado.

“ A institucionalizacio da disciplina do design no Brasil, contemporinea & montagem de A Mdo
do Povo Brasileiro, apresentava uma matriz importada e um modelo germanico.

# “Enquanto o pais vivia um dos seus periodos politicos mais tenebrosos, o governo alcancgava
éxitos na drea economica. [...]. Houve uma forte recuperacdo industrial em 1968, liderada pelas
industrias automobilisticas, de produtos quimicos e de material elétrico. A construcéo civil
expandiu-se bastante, gracas principalmente aos recursos fornecidos pelo Banco Nacional de
Habitacdo (BNH). Em 1968 e 1969 o pais cresceu em ritmo impressionante, registrando variacoes,
respectivamente, de 11,2% e 10% do PIB. [...] Comecava assim o periodo do chamado ‘milagre
econémico” (FAUSTO, 2006 apud CARA, 2008). E necessario enfatizar que a politica industrial
adotada pelo governo brasileiro, que deu inicio ao processo de industrializacdo no pais, ndo estava
atrelada com o desenvolvimento social da populacdo (CARA, 2008). Ou seja, o milagre econdmico,
encampado pelo estado autoritario, ndo foi para todos, ja que o crescimento econémico agravou
os indices de concentracdo de renda, distanciando ainda mais ricos e pobres.
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(2015) quando ele explica a fusdo entre os elementos tradicionais e modernos

como modelo dos projetos (hibridos) de modernizacao da América Latina.

Contudo, reconheco, assim como Cara (2013), que havia por parte de Bo Bardi e
Bardi, a preocupacdo em criar um inventdrio da cultura popular brasileira. A
exposicao foi a primeira acdo do museu que apresentava documentacdo para a
construcdo de um embasamento histérico que possibilitava a formalizacdo da
histéria do povo brasileiro (CARA, 2013) ou, como prefiro denominar, da cultura
material popular brasileira. Ainda assim, defendo que o panorama apresentado
pela mostra nio objetivava apenas a constru¢do de um repertério — histdrico,
imagético e plastico —, e sim propor fundamentos para o desenvolvimento de uma
producdo nacional original, inclusive na drea do design. Ao interpretar a
montagem como panorama ou repositorio da cultura popular incorre-se no risco
de vincular o trabalho de Bo Bardi com o pensamento folclorista, amplamente

criticado pela arquiteta.

O alerta também € proferido em uma reportagem publicada no Didrio do ABC em
junho de 1969*: “Ha que se distinguir o cardter da mostra, pois, a0 menos avisado
parecerd tratar-se de uma exposicao folclérica”. A ressalva é parte de uma matéria
intitulada “Obras do povo hoje no museu”, que ocupa meia pdgina do periddico
que circulava na Grande Sao Paulo. O exemplar com folhas amareladas desperta
a seguinte reflexdo: Como a classificagdo temdtica apresentada em A Mao do Povo
Brasileiro se difere da sistematizacdo das culturas populares desenvolvidas pelos
folcloristas? Acredito que essa colocacdo nao é secunddria ao lembrarmos que, no
final dos anos 1960, havia um trabalho consolidado de inventariamento de
praticas e materialidades populares brasileiras, desenvolvidas a partir das MissOes
de Pesquisas Folcldricas coordenadas por Mario de Andrade desde uma politica
publica do Municipio de Sao Paulo. Informo que o MASP teve o patrocinio da
Secretaria da Educacdo e Cultura da cidade na promocdo da mostra. Deste modo,

a andlise da exposicdo que desenvolvo considera, como demonstrarei adiante, a

* Documento disponivel no Centro de Pesquisa e Documentacio do MASP.



34

perspectiva folclorista, justamente para evidenciar as aproximacdes e

distanciamentos do movimento promovidas pela exposicao.

Além disso, identifiquei, por meio dos arquivos, que a montagem da exposicdo se
alinhava com as perspectivas de Bardi de criar um Museu da Tecnologia Brasileira.
A mostra de 1969, para ele, deveria contribuir para a elaboracédo da “histéria da

1”7, Em carta enviada por Bardi a Paulo Machado

industrializacdo no Brasi
Campos®, entdo diretor do Instituto Maud de Tecnologia, fica evidente a
interpretacdo de Bardi acerca dos objetos. Bardi descreve no documento a
exposicdo como “quase a pré-histdria da industrializacdo”. A selecdo de objetos
expostos privilegiava, para o italiano, uma temporalidade e recursos tecnolégicos

que antecediam o entdo vigente processo de industrializacao.

A chamada publica lancada pelo museu a fim de se obter objetos para exposicao
também explicitou o desejo em coletar artefatos do passado: “A fim de assegurar
uma exposicdo das mais completas o Museu solicita a todos os que possuam
objetos de producéo utilitdria ou arte popular brasileira, especialmente antigas, o

seu empréstimo”™.

Pode-se refletir, entdo, se Bardi, ao contrario do que propde Bo Bardi, acreditava
que o desenvolvimento industrial corrompia as prdticas das camadas populares. A
visdo pessimista acerca da tecnologia pode ser vista também em outros textos de
autoria do diretor. Bardi chega a afirmar que na exposicdo era possivel vislumbrar
a capacidade artesanal e nivel de gosto daqueles que “nestes ultimos decénios em
que o Brasil, no Nordeste, resiste ao fatal alvorecer da tecnologia”. As formulacoes
de Bardi, deste modo, entram em conflito com a critica da arquiteta a visao

tradicionalista de desenvolvimento.

47 Carta de 14 de maio de 1969 de Bardi enderecada a Francisco de Paulo Machado Campos,
diretor do Instituto Mauéa de Tecnologia.

*8 Documento disponivel no Arquivo do Centro de Pesquisa do MASP.

* Documento datilografado de autor desconhecido. O original encontra-se disponivel no Arquivo
do Centro de Pesquisa do MASP.
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No que se refere a visdo de Bo Bardi sobre a tecnologia, é possivel intuir que sua
critica se voltava ndo ao desenvolvimento industrial e tecnoldgico, e sim a
alienacdo e descolamento desse desenvolvimento em relacdo aos processos
culturais e artisticos vigentes na realidade brasileira. A intencao, deste modo, ndo

era a preservacio isolada dos saberes “pré-artesanais”

, mas que estes servissem
de subsidio histérico e pratico para embasar um projeto de desenvolvimento
nacional. A critica, portanto, ndo era a expansdo da industria e seu
estabelecimento em regides interioranas do Brasil, mas ao projeto de
modernizacdo importado, que se implementou a partir de um modelo totalmente

alheio aos saberes técnicos e culturais locais.

Outro ponto que chama atenc¢do na narrativa de Bardi e que merece certa atengdo
foi o slogan selecionado para a mostra. Em cartas e textos publicados o diretor
afirma que a frase “quem néo pode cacar com cdo, caca com gato” acompanharia
o titulo da exposicdo. A sentenca foi questionada por Hélio Dias Moura (1920-
2007), conselheiro do MASP com quem Bardi trocou correspondéncias, por
parecer depreciativa®’. Apds essa recomendacio, a ideia foi abandonada com a

justificativa que tinha sido elaborada por uma jornalista®>.

Como pondera Julieta Gonzdlez (2016), o caso do slogan supracitado revela
algumas das tensoOes da esfera cultural brasileira, num periodo em que o processo
de modernizacdo alavancado nas décadas anteriores estava perdendo forca e suas

limitagdes tornavam-se mais evidentes. As perspectivas do projeto

20 termo foi empregado por Bo Bardi (1994, p. 12) para situar que o artesanato, caracterizado
por ela como “a uma forma particular de agremiacgéo social, isto €, as unides de trabalhadores
especializados reunidos por interesses comuns de trabalho e mutua defesa, em associacoes que,
no passado, tiveram o nome de corporacées”, nunca existiu (BO BARDI, 1994, p. 16). O que existiu
no Brasil foi um pré-artesanato “doméstico esparso”, de modo que ndo se configurava como
organizacdo social.

>! No Post Scriptum de uma correspondéncia enderecada a Bardi no dia 13 de junho de 1969, em
resposta ao convite a inaugura¢do da sala Hordcio Lafer com a mostra A Mdo do Povo Brasileiro,
Moura escreve: “Cumprimento-o pela importancia da exposicdo pelo titulo “A Médo do Povo
Brasileiro”. Magnifico. Confesso que quanto ao slogan “Quem néo tem céo caca com gato”, parece-
me algo depreciativo. Ndo se poderia esquecé-lo?”. Documentos disponiveis no Centro de
Documentacéo e Pesquisa do MASP.

>2 Documentos disponiveis no Centro de Documentacéo e Pesquisa do MASP, na pasta que retine
cartas enviadas e recebidas.
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desenvolvimentista apresentavam suas faléncias pela duradoura exclusdo de
grande parte da sociedade do crescimento econémico, do avanco tecnoldgico e do
acesso a educacdo e a cultura. Da mesma maneira, o processo de modernizagdo
vigente passou a ser visto por muitos como uma forma de neocolonialismo, uma
vez que parecia consolidar as mesmas estruturas sociais assimétricas do passado™

(GONZALEZ, 2016).

Ainda, para Gonzdlez (2016), a objecio de Moura a utilizacdo do slogan
representa o desconforto de uma elite em utilizar uma alusédo a pobreza material
que atingia as camadas populares. Mais, a prépria encenacdo da mostra poderia
gerar um desconforto aqueles que, enquanto minoria elitista, excluiam das
instituicdes culturais ocidentalizadas a producado cultural das classes populares. A
insatisfacdo de Moura relacionava-se com o modelo de expansido da industria
cultural brasileira se relembrarmos que o acesso aos bens simbdlicos continuava
restrito as classes hegemoénicas (ainda que houvesse a intencdo, por parte da
diretoria do museu, de representar as camadas subalternizadas no &mbito

expositivo, embora isso ndo implique a ruptura com o canone moderno).

A montagem de 1969, portanto, foi um evento que possibilitou, e ainda possibilita,
multiplas narrativas sobre o projeto modernizador brasileiro. A critica ao processo
de industrializacdo, o modelo excludente de expansdo da industria cultural, a
exclusdo das camadas subalternas dos processos politicos e a reformulacdo dos
signos de distin¢cdo sdo alguns dos tépicos que podem ser debatidos a partir de A
Mao do Povo Brasileiro. Em 2016, contudo, a reencenacdo da mostra apresenta
outros argumentos e vem a corroborar com outros discursos. Fundamento, entao,
de maneira preliminar, que a mostra mais recente ajudou o MASP a sustentar o
projeto de “Museu Plural”, atualizando o conceito de contramuseu cunhado por

Bardi nos anos 1950. Ademais, como comentado anteriormente, a montagem

2

3 Segundo Gonzdlez (2016) as referéncias a modernizagdo como forma de neocolonialismo
aparecem em filmes e obras de artistas, socidlogos e tedricos desde a década de 1960. Como
exemplo, a autora cita o filme La Hora de Los Hornos, de Glauber Rocha.
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ativou, ao menos discursivamente, a terminologia decolonial para atrelar o museu

a um novo tipo de modernidade que nédo funcionaria mais sob a ldgica colonial.

Essa outra forma de trabalhar a mesma exposicdo, contudo, ndo se distancia da
proposta de engendrar argumentos sobre a modernizacdo brasileira, e sim muda
o foco da argumentacéo. Deste modo, aciono os estudos de cultura material como
perspectiva analitica para a interpretacdo do objeto de estudo. Os objetos, e sua
organizacdo, permitem agenciar narrativas distintas nas diferentes edi¢coes da
montagem. Enquanto que a primeira preocupou-se mais com o desenvolvimento
industrial, por conta do debate levantado pela expansao econémica e pelo declinio
dos projetos desenvolvimentistas, a segunda atentou-se as questoes sociais, com a
promocao da participacdo de diversos setores da sociedade nas esferas de

regulacdo cultural.

Esse argumento ganha substancia quando olhamos para as mudancas articuladas
pelo MASP desde 2014, a partir da mudanca da gestdo executiva do museu e de
seu Estatuto Social. A partir desse ano, foi organizada uma série de iniciativas,
como semindrios, oficinas, acOes educativas de ensino e pesquisa, além de um
cronograma expositivo temadtico. As acdes empreendidas fazem parte desse
projeto de retomada do museu ja denunciado pelo atual diretor artistico e pelo

presidente do MASP.

Deste modo, proponho que a mesma exposicdo — com montagens similares — foi
agenciada de modo a contribuir com narrativas distintas nesses dois momentos
socio-histdricos. Entendo, entdo, que a exposicio A Mdo do Povo Brasileiro
(1969/2016) apresenta argumentos sobre o modelo desenvolvimentista brasileiro
(tecnoldgico, industrial e cultural). A partir disso, proponho a seguinte questdo:
Como as encenagbes da exposicdo A Mao do Povo Brasileiro, que ocorreram
em 1969 e 2016, narram (ou contranarram) sobre os projetos de

modernizagdo brasileiros?

Por fim, devo esclarecer que o uso do termo narrativa na problemadtica de pesquisa

entra em consonancia com a forma que Martin-Barbero (2004) caracteriza a teoria
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critica do discurso, ou seja, a leitura do discurso como acontecimento de poder.
Vale lembrar que o autor se debruca especificamente na leitura do discurso dos
meios massivos. E é justamente neste ponto que encontro um paralelo com meu
objeto de pesquisa, pois também opero na analogia restrita da exposicdo como
discurso, partindo da premissa de que muitas coisas falam mesmo ndo sendo

linguagem (MARTIN-BARBERO, 2004, p. 68).

A teoria do discurso defendida por Martin-Barbero (2004) critica a autonomia do
discurso e os processos de comunicacdo alheios aos conflitos histéricos que os
engendram e os carregam de sentido. A proposta do autor é que a teoria articule
ao discurso suas condicdes de producio, circulacio e consumo®. Ou seja, o
discurso estd atrelado ao processo histdrico. A teoria do discurso prevé, em tultima
andlise, a leitura do trabalho ocultado, “da interpretacdo da interpretacdo que
impdem as palavras”. Deste modo, o autor propde a ideia de discurso-prdtica, um

lugar em que a lingua é carregada de histéria e de pulsao.

O estudo do discurso (ou da narrativa) em um Museu de Arte tem justificativa no
argumento de Martin-Barbero (2004, p. 71) quando ele afirma que “nédo é
qualquer um que tem o direito a falar, nem todos podem falar de tudo”. Existem,
assim, procedimentos de controle, de exclusdo, de ritualizacdo dos discursos. A
exposicao, a partir desse viés, consiste em um dispositivo discursivo de regulacdo
social. Minha proposta é que ao compreendermos como este discurso/narrativa se
engendra, nos seus diferentes niveis, possamos falar sobre relacdes de desejo e

poder concretos que atravessam os projetos modernizadores brasileiros.

A partir da elaboracdo da problemdtica de pesquisa defino que meu principal

objetivo com esta tese é localizar, a partir das encenacoes da mostra A Mdo do

>* Martin-Barbero (2004, p. 67) deseja uma teoria que estabeleca articulagbes em diferentes niveis
do processo comunicativo: “da producédo de discursos como o regime de propriedade dos meios,
com os diferentes tipos de relacdo que com eles estabelecem os aparatos do Estado, e com as
modalidades de decodificagéo e réplica que dos diferentes grupos sociais as mensagens recebidas”.
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Povo Brasileiro, os discursos sobre os projetos de modernizacdo brasileiros em

1969 e 2016. Sendo assim, elaborei os seguintes objetivos especificos:

1. Reconstruir os modos de encenar em 1969 e 2016 no que
se refere aos processos curatoriais, projetos expograficos,
selecdo de pecas do acervo e materiais de divulgacéo;

2. Levantar as narrativas que trataram da exposicao e dos
projetos conceituais do MASP, como reportagens,
entrevistas e criticas;

3. Mapear e descrever os projetos de modernizacao
brasileiros nos dois periodos pesquisados;

4. Analisar as relacOes entre as encenacoes de A Mdo do Povo

Brasileiro e os projetos de modernizacao brasileiros.

Para cada objetivo especifico elaborado, foram selecionadas fontes e
desenvolvidos procedimentos metodolégicos que visaram sua execucdo. A
reconstrucdo das encenacoes de 1969 e 2016 foi feita com base no cruzamento
dos desenhos expogrdficos, documentos curatoriais, imagens da exposicdo e
listagem de obras. As narrativas sobre as exposicOoes foram acessadas via
reportagens publicadas por veiculos impressos e online em ambos os periodos. O
mapeamento e descricdo dos projetos de modernizacdo se deu com base em
revisdo bibliografica, principalmente de autores da sociologia paulista e autores
vinculados a teoria decolonial. A andlise se deu a partir da triangulacédo das fontes

tratadas e criticadas nos procedimentos anteriores.

A justificativa para construcdo deste trabalho se baseou, em parte, em argumentos
elaborados por autores do campo do design e, em outra parte, por autores
dedicados a cultura material e a cultura popular. Margolin (2014), ao buscar
tracar um panorama da formacdo da Histdria do Design nos Estados Unidos, entre

os anos 1970 e 2000, identificou a falta de consolidacdo dos estudos de Historia
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do Design nas pesquisas norte-americanas™. A partir da andlise de
publicacoes/eventos/cursos sobre a Historia do Design norte-americana o autor
vislumbrou a existéncia de um campo interdisciplinar crescente sobre o tema.
Contudo, segundo Margolin (2014), nos estudos que abordam a énfase no
contexto social para a compreensao dos artefatos, deve haver maior convergéncia
entre pesquisadores de diferentes campos na medida em que os aspectos sociais

do objeto encobrem as distin¢gdes entre seus aspectos mecanicos e estéticos.

Embora tenha concluido haver mais pesquisas a favor de uma histéria do design
grafico do que do design de produto, Margolin (2014, p. 218) afirma que “em
ambos os casos, hd necessidade de um envolvimento mais especializado para
contribuir para a drea com textos criticos, documentac¢do e narrativas histdricas”.
Para ele, ainda sdo necessarias narrativas mais consistentes de “como o design
aconteceu” (MARGOLIN, 2014, p. 218). Um dos caminhos para encontrar essa
consisténcia estd na criacdo enfdtica de estudos com énfase em histéria do design

dentro de programas de doutoramento em design®®.

Esta tese, portanto, vem a contribuir com a linha de pesquisa Teoria e Histdria do
Design do Programa de Pds-Graduacdo em Design da UFPR, com producdes de
teses e dissertacOes, voltadas para reflexdes sobre os objetos e os discursos que os
circundam, atravessam e, também, que sdo produzidos por eles. Meu estudo nédo
inaugura um novo caminho de investigacdo, mas corrobora com pesquisas em
andamento e concluidas que contribuem na formulacdo de argumentos sobre
“como o design aconteceu”. As producdes elaboradas por este grupo de
pesquisadores e pesquisadoras, orientados pelo Prof. Dr. Ronaldo de Oliveira

Corréa, sustentam a composicdo do design como drea interdisciplinar que dialoga

%5 Para isso, o autor realiza um levantamento de dados que contempla desde os cursos de Histdria
do Design institucionalizados no pais, as publicagdes de teses e dissertacdes que envolveram a
tematica, até publicaces em periddicos académicos, palestras, conferéncias, etc.

%% Os outros procedimentos indicados por Margolin (2014) sdo: 1) Os programas de histéria da
arte contratarem historiadores do design; 2) Adotar um procedimento parecido ao do MIT,
oferecendo programas de doutorado em histéria, teoria e critica da arquitetura a estudantes que
tivessem obtido titulos prévios na pratica.
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com teorias e estratégias metodoldgicas empreendidas por outros campos do

conhecimento, como a histdria, a arte e a antropologia.

Um dos exemplos que selecionei para ilustrar a relevincia destas pesquisas na
formacdo do campo do design no Brasil foi o trabalho de doutoramento
desenvolvido por Bergmann Filho (2016). Sua tese prop0s registrar o processo de
construcdo da Rabeca no circuito de producéo, circulacdo e uso do Fandango, no
litoral paranaense. Neste estudo o autor, por meio de uma aproximacdo
etnografica, reconstrdi os processos de construcdo do instrumento com a
finalidade de compreender como a Cultura Material é significada. Ainda, o
trabalho desenvolvido por Pereira (2019) busca reconstruir, por meio de
narrativas de construtores de guitarra, a histéria da luteria brasileira da década de
1960. Por fim, Miiller (2016), Tessari (2019) e Voros (2019) estabelecem em seus
trabalhos relacdes entre a cultura material, a moda e o design a partir de recortes

temporais e espaciais distintos.

Por meio desses exemplos é possivel perceber que a concepcio de design adotada
por este grupo de pesquisadores e pesquisadoras é distinta daquela definida pelas
perspectivas tedricas difundidas na d4rea, que privilegia uma perspectiva
autor/obra ou, até mesmo, a execucdo de mestrados e doutorados na drea que

abordam questoes vinculadas as metodologias de projeto.

Minha pretensdo foi estabelecer relacGes entre a teoria e histéria do design e os
estudos da cultura material popular. Para isso, procurei construir um
embasamento tedrico interdisciplinar a partir do didlogo com autores da

sociologia, antropologia, histéria, arte e design.

O movimento para constru¢do de um marco tedrico interdisciplinar foi
possibilitado, além do vinculo com esses pesquisadores/as brasileiros/as, pela
cotutela realizada com a Universidad de Chile, no Doctorado en Ciencias Sociales —
um programa de formacdo académica interdisciplinar com abordagem tedrica e
epistemoldgica voltadas para as problematicas latino-americanas. No periodo de

doutoramento nessa instituicdo iniciei meu vinculo com o Ntcleo de Sociologia
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del Arte y de las Prdcticas Culturales, coordenado pela Profa. Dra. Marisol Facuse.
O Nucleo aglutina pesquisadores/as chilenos e estrangeiros que desenvolvem
investigacOes sobre a relagdo entre a sociedade e a arte, de diferentes perspectivas,
das obras de artes, dos artistas e coletivos e das instituicdes da cultura. Nesse
espaco institucional, atuei também no Lab Museos — Laboratorio de Estudios
Interdisciplinarios e Investigacion Aplicada: Museos y Museologias en el Chile
contempordneo®. O projeto consistiu na implementacdo de laboratdrios
experimentais em cinco instituices museais chilenas — Museo Nacional de Bellas
Artes (MNBA), Museo de Arte Contemporaneo (MAC - UChile), Museo Historico
Nacional (MHN), Museo de Arte Popular Americano Tomds Lago (MAPA) e o
Centro Nacional de Arte Contemporaneo Cerrillos (CNACC) —, articulando redes
de intercAmbio de saberes entre a universidade e as instituicées da cultura. O
objetivo dos laboratorios foi criar espagos de promocdo de conhecimento e acoes
que contribuissem para a inovacdo social e cultural nos museus chilenos por meio

de metodologias participativas.

No Chile também tive a oportunidade de realizar uma pesquisa documental no
Museo de Arte Popular Tomds Lago, vinculado a universidade, além de me
aproximar de instancias de gestdo da cultura no pais. Com isso, reforco que as
reflexdes contidas nesta tese foram resultado da formacdo académica realizada
sob a tutela de suas instituicOes latino-americanas: a Universidade Federal do
Parand (UFPR) e a Universidad de Chile (UChile). As duas universidades ptublicas
possibilitaram essa investigacdo e ofereceram aportes, por meio de visdes
particulares, para a reflexdo sobre a musealizacdo das culturas populares na

América Latina.

7 Lab_Museos foi contemplado pela chamada UCH-1899 Implementacién de Laboratorios en
Ciencias Sociales y Humanidades que fez parte de um plano de fortalecimento da drea de ciéncias
sociais no Chile, financiado pelo Ministério de Educacdo do pais. O projeto foi coordenado pela
Dra. Marisol Facuse e articulou uma rede internacional de investigadores, profissionais de museus
e instituicdes de cultura. Os laboratérios de cunho experimental também objetivavam aumentar a
participagdo da cidadania em distintas areas de tomada de decisdo dos museus, buscando propor
solucoes coletivas para problemas identificados pelos proprios museus na fase de diagnéstico do
projeto.
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Ainda, devo citar trabalhos de outros pesquisadores e pesquisadoras que, apesar
de ndo terem se debrucado sobre as encenacbes da mostra A Mdo do Povo
Brasileiro, identificaram a importancia histérica desta exposicdo para os estudos
sobre design e cultura material no Brasil. Essas teses e dissertagoes®® auxiliaram no

processo de definicdo e compreensdo do universo de pesquisa deste trabalho.

Por meio de buscas no Portal de Periddicos da Capes foi possivel determinar
algumas lacunas e recorréncias em pesquisas que abordam o Museu de Arte de
Sao Paulo, a exposicao A Mdo do Povo Brasileiro e os projetos de modernizacio no
Brasil e na América Latina. Os trabalhos de Cara (2013), Buonano (2016) e
Ribeiro (2015), ao versarem sobre exposi¢des realizadas no Museu de Arte de Sdo
Paulo, reconhecem a importancia da A Mdo do Povo Brasileiro na trajetdria

conceitual do MASP e na historiografia do design brasileiro.

Cara (2013) ao defender a relevancia do museu na construc¢do do campo do design
no Brasil, salienta que a A Mdo do Povo Brasileiro colaborou na sistematizagdo das
producoes populares do pais. Do mesmo modo, Ribeiro (2015) afirma que o
projeto expografico desenvolvido por Lina Bo Bardi se destaca entre os trabalhos
desenvolvidos pela arquiteta ao longo de sua carreira. Segundo a autora, a
exposicdo representa um marco nos discursos expograficos elaborados pela

italiana.

No que tange aos trabalhos referentes ao Museu de Arte de Sao Paulo, sdo
inumeros os textos que tratam da relacdo do museu com as artes plasticas e com
a arquitetura. Contudo, as pesquisas levantadas para sustentar o corpo tedrico
deste estudo contemplaram principalmente a relacdo do museu com suas
exposicoes, especialmente a atuacdo de Bo Bardi e Bardi, conforme descrito no
trabalho de Canas (2010), Leonelli (2011) e Aguiar (2015). Além disso, a

compreensdo das abordagens conceituais trabalhadas pelos Bardi é tema de

8 Pereira (2019), Tessari (2014 e 2019), Bergmann Filho (2016), Miiller (2016).
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grande relevancia para esta pesquisa devido a sua atuacdo direta no projeto

expografico e conceitual de A Mdo do Povo Brasileiro.

Para construir esta tese propus uma estratégia metodoldgica baseada no estudo
de documentos. Os documentos consultados encontram-se nos arquivos do Museu
de Arte de Sao Paulo e do Instituto Lina Bardi — Casa de Vidro, ambos localizados
na cidade de Sdo Paulo - SP. Ao trabalhar majoritariamente com fontes
documentais primadrias, vi a necessidade de realizar, conforme orienta Cellard
(2008) e Le Goff (1996), para além da critica ao documento, a critica ao arquivo
e aos processos de selecdo e apagamento operacionalizado por essas instituicoes.
A recorréncia de uma tipologia de documentos ou de exemplares produzidos por
alguns sujeitos, e ndo por outros, evidencia processos de selecdo e apagamento

operacionalizados na construcdo das memorias das instituicoes.

Em relacdo a esse tema, destaco a auséncia de documentos produzidos por
mulheres, especialmente no Arquivo do Museu de Arte de Sdo Paulo. Apesar das
evidéncias da atuacdo direta da arquiteta Bo Bardi na organizacdo de A Mdo do
Povo Brasileiro de 1969 — identificadas por documentos alocados no Instituto Bardi
—, ndo encontrei nenhum registro das suas atividades laborais nas pastas dedicadas
a montagem da exposicdo no MASP. Deste modo, compreendo que as auséncias —
conforme destaca Bloch (1941, apud Le Goff, 1996) — sdo evidéncias importantes

no processo de pesquisa nos repositorios.

Busquei reconstruir as encenag¢oes de A Mdo do Povo Brasileiro de 1969 e 2016 por
meio de vestigios documentais, como cartas, desenhos, fotografias, listagem de
obras, catdlogos, entre outros documentos. As fontes levantadas enquadram-se em
uma visdo alargada de documento, proposta pela Escola dos Annales, em que
“tudo que é vestigio do passado, tudo que serve de testemunho, é considerado

como documento ou ‘fonte” (CELLARD, 2008)

A reconstrucdo da mostra de 2016 se deu, também, por meio de notas realizadas
em didrio de campo, obtidas durante as visitas realizadas a exposicdo. De modo

distinto da encenacdo de 1969, em que tive acesso exclusivamente por meio dos
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arquivos, na segunda montagem pude percorrer a mostra, acompanhar as acoes
paralelas a exposicdo desenvolvidas pelo museu e observar as publicacdes na
midia sobre o evento. Ainda assim, a dimensdao documental também foi central no
processo de reconstrucdo da montagem mais recente. Ressalto os volumes
referentes a encenacdo na mostra localizados no Centro de Pesquisa e
Documentacdo do MASP, como o catdlogo da exposicdo, o Relatério Anual de
Atividades de 2016, relatérios de empréstimos e seguros de obras, projetos

expograficos, além do clipping de reportagens realizado pelo préprio MASP.

A decisdo pelo caminho metodolégico baseado em fontes documentais me
impulsiona a construir a exposicdo como documento histdrico. Acredito que essa
argumentacdo seja relevante ndo sé para justificar as decisdes tomadas nesta
investigacdo, como para fundamentar a escolha da estratégia metodoldgica para
construcdo de uma reflexido conceitual e tedrica aplicada a disciplina do design,

1*°. Durante o

que comumente ndo utiliza as exposicoes como fonte documenta

periodo em que permaneci na Universidad de Chile, tive a oportunidade de cursar
. . .« . e 60

um Workshop de metodologia de pesquisa com o socidlogo Pierre Le Quéau®, que

me impulsionou a refletir se, ao excluir o ptublico do recorte de investigacdo, a

interpretacdo resultante da andlise ndo teria relacdo apenas com meu proprio

imagindrio. Essa questdo, que julgo ser pertinente, impulsiona a necessidade de

explicitar dois pressupostos tedricos deste estudo: o primeiro se alinha ao que

comentei anteriormente, que 0s museus e as exposicoes sdo dispositivos

*? Com isso, quero dizer que as exposicdes nio sio fonte documental tradicional na disciplina no
Brasil, se é que se pode utilizar esse termo para uma area de estudos recente. A despeito disso,
existem pesquisadores e pesquisadoras que estabelecem esse vinculo para pensar o design. Cito,
como exemplos, as dissertacoes de Ethel Leon (2006), que revisa iniciativas de institucionais
brasileiras de expor o design, a partir de trés museus, Milene Soares Cara (2008 e 2013), que
elabora uma ontologia da disciplina no Brasil com base em artigos, exposices e diretrizes de
ensino utilizadas no design, além de explicitar a importancia do Museu de Arte de Sdo Paulo na
construcdo da area. Bonadio (2014) também realiza investigacdo destacada sobre os processos de
musealizacdo da moda (pensada a partir da perspectiva do design), especificamente a constituicao
da Secdo de Costumes do MASP, tendo como fontes documentais as exposicoes.

¢ Doutor em sociologia, professor da Universidade de Paris V-Sorbonne, pesquisador do Centre
d'études sur l'actuel et le quotidien, Diretor de Pesquisa do Centre de recherche pour l'étude et
I'observation des conditions de vie (Credoc). Docente do Departamento de Sociologia e membro
do laboratério de sociologia ROMA (Recherches sur les CEuvres et les Mondes de l'art) na
Université Pierre Mendés France de Grenoble.
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importantes para producdo do conhecimento histérico (MENESES, 1994), o
segundo é que os artefatos agenciam relacOes sociais que nos permitem
desenvolver argumentos sobre determinadas realidades sociais e, na mesma
medida, podem ser tomados como objetos documentos ou testemunhos materiais

de acontecimentos sociais, culturais e econdémicos.

Excluir as entrevistas ou os estudos de recepcdo do processo de investigacdo foi
uma decisdo metodoldgica e epistemoldgica consciente das limitacées e
possibilidades provocadas por esse caminho. Além disso, compreendi que as fontes
orais ndo seriam a maneira mais satisfatdria para atingir os objetivos estabelecidos
ou responder ao problema de pesquisa. Subjacente a isso estava a filiacdo as
teorias da cultura material e a autores como Myers (2001) e Miller (2013), que
descrevem como os artefatos condensam e promovem valores sociais e, ao fazerem
isso, podem ser utilizados para construir identidades sociais e comunicar
diferencas culturais entre individuos e grupos. Neste sentido, os objetos alocados
em museus, ou aqueles considerados “arte”, sdo organizados de modo a promover
ou dissolver diferencas culturais (MYERS, 2001) e estabelecer narrativas que
dialogam e/ou tensionam com os territdrios e comunidades onde estdo

localizados.

Os estudos de recepc¢do serdo uma lacuna dessa investigacdo, que remarco como
possibilidade para estudos futuros. No entanto, entendo que a recep¢do nao € a
Unica maneira de aproximacao ao universo das exposi¢oes. Além disso, a pesquisa
documental e o enfoque nos objetos possibilitado pelos estudos da cultura material
ndo exclui as pessoas do recorte determinado, ja que parte do entendimento de
que ha relacoes sociais de mutua constituicdo entre artefatos e pessoas e que os
objetos objetificam valores de uma sociedade (MILLER, 2007 e 2013). Ademais,
presumir a cisdo radical entre a cultura material e ndo material é desconsiderar a
penetracdo das coisas materiais em todas as esferas de acdo humana (MENESES,
1983). Realizei uma extensa investigacdo de documentos, que foram produzidos

por curadores, criticos e, até mesmo, visitantes. Na tentativa de construir e
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consolidar uma area de estudo, meu enfoque busca dar relevo aos artefatos. Isso
sO é possivel devido ao que Janet Hoskins (2006) chama de recent agentive turn in
social theory e trabalhos de autoras/es como Laura Ahern (2001), Appadurai
(1986), Alfred Gell (2018), Myers (2001), Daniel Miller (2013), Meneses (1983;

1995) entre outros.

Adotar essa perspectiva ndo busca categorizar o mundo desordenado de objetos e
sim desenvolver uma preocupacdo analitica que olhe para a especificidade do
dominio material e o modo como ele torna-se parte do tecido do mundo cultural
(MILLER, 1998). Ao realizar uma analise sobre o consumo, Miller (2007) enfatiza
que os estudos de cultura material operam por meio da especificidade material
dos objetos para, entdo, criar uma compreensdo da especificidade da humanidade
que é inseparavel da materialidade. Neste sentido, os aportes da Cultura Material
tém oferecido, por exemplo, uma visdo critica e dissonante a perspectiva moral do
consumo adotada por outras disciplinas, como a ciéncia econdémica, que enfatiza
o potencial produtivo do consumo, despertando reflexdes especialmente no campo

da arquitetura e do design®’.

Quanto a questdo da exposicdo como documento histdrico, ela é possivel na
medida em que interpretamos o museu ndo somente como acervo de objetos, mas
como uma instituicdo que tem na sua estrutura e légica de funcionamento a
missdo de compreender os fendmenos de apropriacdo social por meio da cultura
material e imaterial®* (MENESES, 1983). Assim, como explica Meneses (1994), os
museus além de sua funcdo documental sdo espacos de apreensdo da cultura

material por meios sensoriais, empiricos, performdticos e corporais. Claro que,

¢! Miller (2007 e 2013) investiga processos de consumo de objetos, da arquitetura e do vestuério
para colocar em evidéncia a importancia do objeto e dos modos de consumo para a formulacio
dos processos culturais de determinadas sociedades. Do Saari utilizado por mulheres indianas as
habitacOes estatais em Londres, o autor descreve como as pessoas sdo construidas pelo mundo
material.

62 «[...] os artefatos — parcela relevante da cultura material — se fornecem informacéo quanto a
sua propria materialidade (matéria prima e seu processamento, tecnologia, morfologia e funcées,
etc.), fornecem também, em grau sempre consideravel, informacdo de natureza relacional. Isto é,
além dos demais niveis, sua carga de significacdo refere-se sempre, em ultima instancia, as formas
de organizacdo da sociedade que os produziu e consumiu” (MENESES, 1983, p. 107).
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conforme pontua o autor, uma parcela significativa da sociedade de classes nédo
foi contemplada por esse processo estratégico. Mas, igualmente, ndo podemos
minimizar a responsabilidade documental do museu no campo da cultura material
ou marginalizar sua importancia como espaco de reflexdo e inteligibilidade sobre

o mundo.

Ao referir-me aos objetos ndo faco alusdo exclusiva a categoria socioldgica do
objeto histdrico, e tampouco aos documentos histdricos, artefatos elaborados por
sociedades complexas que produzem uma categoria de objeto que nasce com o
objetivo de registrar informacdes (MENESES, 1994). Para ndo alargar a discussao,
adoto a articulacdo de Meneses (1994) que possibilita formular como documento
qualquer objeto que permita que o museu encaminhe as problemdticas relevantes
para seu campo de atuacdo. Assim, qualquer objeto pode ser documento, tenha

ele nascido para funcoes utilitdrias ou simbdlicas.

Elaborei, a partir do autor, que a organizacdo de artefatos em uma arena
expositiva, na medida em que organiza objetos para sustentar uma problematica
e portar um sentido — estabelecido pelos atores que constituem e pressionam as
instituicoes da cultura —, também se configura como documento ou fonte, passivel

de investigacao cientifica.

Imerso na nossa contemporaneidade, decorando ambientes,
integrando colecdes ou institucionalizado no museu, o objeto antigo
tem todos os seus significados, usos e funcées anteriores drenados e se
recicla, aqui e agora, essencialmente, como objeto-portador-de-
sentido. Assim, por exemplo, todo eventual valor de uso subsistente
converte-se em valor cognitivo o que, por sua vez, pode alimentar
outros valores que o passado acentua ou legitima. Longe, pois, de
representar a sobrevivéncia, ainda que fragmentada, de uma certa
ordem tradicional, é do presente, indica Jean Baudrillard, que ele tira
sua existéncia. E é do presente que deriva sua ambigiiidade
(MENESES, 1994, p. 12).

O que se tem sdo multiplas conotacGes temporais e o presente como foco
ordenador dos artefatos do passado. No museu, o objeto passa pelos processos de
selecdo, classificacdo, combinacdes que permitem sua salvaguarda e exibicdo, o

contato com o publico, com a cultura, com as referéncias da comunicacdo em
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massa, com posicionamento conceitual da instituicao, etc. (RAMOS; LOPES, 2004;
MENESES, 1994). Nesta chave, a exposicdo é a organizacdo de objetos para
producdo de sentido (MENESES, 1994), com as problemadticas que isso implica

para um publico nédo acostumado com essa logica discursiva.

Como analogia, é util afirmar que a exposi¢cdo é um discurso, no sentido restrito
da articulacdo de diferentes enunciados materiais e imateriais organizados com
base em uma problemética determinada previamente®. O agenciamento dos
objetos-documentos nos possibilita inferir sobre relacoes sociais a partir de um
recorte institucional determinado. Apoio-me novamente em Meneses (1994) para
reforcar que essas inferéncias sdo abstracdoes que ndo emanam da materialidade
dos objetos, mas possibilitam argumentos dos curadores, historiadores e
pesquisadores a partir de propriedades materiais “indicidrias” dos objetos
selecionados, além de informacOes adicionais sobre a sua trajetéria ou, para

salientar uma adesdo tedrica, sua biografia.

Os objetos, entdo, sdo organizados de modo a sustentar um argumento (ou uma
ideia) pré-estabelecido pelos promotores da alegoria discursiva, os curadores e os
responsaveis pela instituicao. Os objetos-documentos, quando agenciados a partir
de um recorte curatorial, organizacdo expogrdfica, cronograma expositivo e,
ainda, quando atravessados pelo contexto social, temporal, cultural e politico,
constituem-se como exposicoes-documentos. A exposicdo-documento pode portar

um sentido totalmente distinto quando qualquer uma das varidveis citadas

3 Meneses (1994) aprofunda a associagdo com o discurso, elegendo como exemplo a monografia
“ela vale pela forca de seu referencial (os documentos que seleciona e processa, a “construgdo” em
suma, de um sistema documental, que deve ser justificado) e de seus argumentos (que derivam de
opcoes tedrico-metodoldgicas também a exigir justificativa); além, é claro, da relevéancia e
pertinéncia dos problemas em foco” (MENESES, 1994, p. 37). Contudo, também h4 diferencas que
precisam ser ressaltadas entre a monografia e a exposicdo. A primeira delas é que os documentos
que promovem significados na monografia, uma vez explorados, podem ser dispensados. Na
exposicdo esse documento deve servir de suporte para formular e comunicar esses significados. O
segundo trata da especificidade da linguagem trabalhada no museu, que € prioritariamente visual
e espacial. Meneses (1994) tece uma critica a respeito da dificuldade de estruturar argumentos a
partir da materialidade do objeto, necessitando de apoios da linguagem verbal e de outros recursos
audiovisuais.
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anteriormente € alterada. Por isso, a reedicdo de mostras histdricas foi um recurso

recorrente da nova gestdo do MASP a partir de 2014, como apresentarei adiante.

O enfoque desse estudo, portanto, esteve nas hipdteses formuladas dentro dos
museus sobre a realidade social e os significados atribuidos a determinados
objetos. A agéncia produzida no enunciado articulado dentro do museu a partir
de artefatos se vincula com eventos socio-histdricos que atravessam a exposicdo e
a instituicdo. Deste modo, para a perspectiva da cultura material, o objeto é um

dos agentes inseridos em um processo complexo de significacdo social.

A questdo seguinte leva a centralidade da categoria cultura material nesta tese,
nao apenas como categoria tedrica, mas, também, como categoria analitica.
Explico melhor: como categoria tedrica parto do pressuposto de que os artefatos
ndo sdo somente produtos ou representacdes, mas “vetores das relacoes sociais”
(MENESES, 1994, p. 12 e MENESES, 1983, p. 113) ou seja, suportes fisicos e
concretos da producdo e reproducdo social (MENESES, 1994). Como categoria
analitica, os objetos (e sua organizacdo) constituem-se como disparadores para a
andlise qualitativa e para o marco tedrico da investigacdo e sdo articulados com
outras fontes. Isso ndo significa que trato como igualitdria a relacdo agentiva de
objetos e pessoas. Os artefatos ndo apresentam agéncia intrinseca e imanente, mas
sim participam ativamente na producéo e reproducao social (MENESES, 1998). A
exposicdo enquanto apresenta objetos (vetores) nos permite tratar a organizacdo
de artefatos como a uma proposta visual-afetiva de tempos sociais e as imbricacoes
que isso acarreta. Por isso, os artefatos e sua disposicdo na arena expositiva sdo
artificios para tensionar documentos histdricos presentes nos arquivos, a critica da
arte e a bibliografia cientifica. Com isso, o objetivo ndo é articular fontes de
tipologias distintas para “revelar” a verdade sobre os fatos, mas compreender uma
versdo dos acontecimentos que é disparada pelos objetos, ou melhor, pela sua

organizagdo em exposi¢oes em museus.

Clifford (1988) e Price (2000) apresentam considerac¢des indispensdveis para uma

reflexdo sobre os artefatos inseridos em um sistema moderno de arte e cultura,
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ponderando como ocorre a producdo de valores nesse sistema. Price (2000)
explica que existe um transito entre o sistema de arte e cultura, ou seja, objetos
de valor histdrico ou cultural podem ser promovidos ao status de arte, num
transito de objeto etnografico/cultural a belas artes. Essa classificacdo de arte-
cultura estd vinculada ao modo como o sistema de arte opera, com quais
instituicdes e praticas se vincula. Uma mesma peca pode ser exposta em um museu
etnografico e, também, em um museu de arte. A transicdo, para Sally Price (2000),
carrega consigo, além de novas dinamicas de apresentacdo, implicacoes
monetdrias. No caso de um museu de antropologia, o objeto serd amparado por
um extenso texto que explica seu desempenho de origem, suas simbologias e
significados. Ele possivelmente estard préoximo de outras pecas, em vitrines
abarrotadas. Na instituicdo artistica, seu valor financeiro aumenta — ele deve
ganhar mais espaco de exibicdo e os textos serdo reduzidos para uma simples
legenda. “O distanciamento de um objeto, tanto de outros objetos quanto de uma
contextualizacdo prolixa, traz em si uma forte implicacdo de valor” (PRICE, 2000,
p. 122). Com isso, passamos a saber que a transicdo biogrédfica de artefato
etnografico (funcional) para objeto de arte (estético) se desdobra na mudanca de

valor monetdrio e sua contextualizacdo, logo, também serd reduzida®.

Essa ponderacdo explicita que o transito que um objeto faz entre o sistema de arte
e etnografico implica, para além das mudancas no seu regime de valor, alteracoes
no regime de visualidade e de visualizacdo que a peca opera em uma exposicao.
Melhor dizendo, a localizacdo de um artefato em um desses sistemas aciona, na
pratica, de que maneira o artefato ird sustentar a narrativa determinada para uma
mostra. No caso de A Mdo do Povo Brasileiro essa observacdo nao é marginal na

medida em que se tratam, por vezes, de objetos ordindrios, ou melhor, que ndo

6 A classificagfio de Price (2000) objetiva organizar um deslocamento na esfera do consumo do
artefato, inserido em uma légica de mercado. Contudo, é importante reforcar que a perspectiva
que adoto identifica que o artefato etnografico também possui ou € investido por seus criadores e
consumidores de estética, assim como o objeto de arte é investido de func¢éo. Aqui se justifica a
importancia do conceito de processos de hibridacéo e a atencdo para o que néo hibridiza, ou, como
fundamentarei adiante, para os processos de resisténcia operados pela materialidade dos artefatos.
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respeitam a légica ocidental da primazia da forma estética em relacdo a funcao,

alocados em um museu de arte.

A mudanca de status dos objetos nos atenta a pensar sobre a biografia dos objetos,
para fazer alusdo a Kopytoff (2008), e ao sistema de valores que os legitima:
museus, criticos, exposicoes, mercado de arte, entre outros. Como afirma Myers
(2001, p. 12) a partir do trabalho de Coombes®, o valor ou o status do objeto nio
é definido em uma relacdo vertical, mas envolve os circuitos globais e locais de
exibicdo, troca e armazenamento: “Isso é especialmente importante porque os
objetos se movem através do espaco e do tempo com maior rapidez do que nunca,
quebrando as categorias analiticas que por tanto tempo foram usadas para conté-
los e defini-los teoricamente”. Neste sentido, o estudo de duas exposicoes que se
pretendiam idénticas, em dois momentos diferentes, permite-nos compreender e
refletir sobre os circuitos que operam na definicdo de valores dos artefatos e nas
narrativas que eles possibilitam e tensionam. A partir de Goncalves (2007),
compreendo que o acompanhamento descritivo e analitico das duas exposicoes,
os deslocamentos, transformacoes e reclassificagdes nos dois contextos simbdlicos
institucionais possibilitam entender as tensdes e batalhas travadas na vida social
e cultural®.

Com isso, reproduzo a pergunta formulada por Barbara Kirshenblatt-Gimblett
(1991, apud MYERS, 2001, p. 48) What does it mean to show? para impulsionar a
reflexdo dos préximos capitulos. Até aqui compreendo que a exibicdo de objetos
da cultura material popular no Museu de Arte de Sdo Paulo articulou politicas
econdmicas e simbdlicas, do campo arte e da cultura, distintas em 1969 e 2016.

Se os significados envolvidos nessa operacdo ndo sdo os mesmos, entio, os

6 A reflexdo de Anne Coombes (2001) estd na coletAnea de Myers (2001) sob o titulo The Object
of Translation: Notes on “Art” and Autonomy in a Postcolonial Context.

% Nas palavras do autor: “Acompanhar o deslocamento dos objetos ao longo das fronteiras que de-
limitam esses contextos ¢ em grande parte entender a propria dinamica da vida social e cultural,
seus conflitos, ambigiiidades e paradoxos, assim como seus efeitos na subjetividade individual e
coletiva” (GONCALVES, 2007, p. 15).



53

significados atrelados aos artefatos também acionaram modos distintos de narrar

sobre os projetos modernizadores brasileiros.

A estrutura geral dos conteudos que compdem a tese buscou aproximar o leitor do
universo da pesquisa a partir de uma légica de afunilamento: partiu-se de um
contexto macro, do Museu de Arte de Sdo Paulo, para avancar as descricOes
especificas e detalhadas das duas exposicdes. Além disso, a estratégia de escrita se
inicia na exposicdo de 1969 para, na sequéncia, apresentar a montagem
contemporanea. Com essa organizacdo protocolar se pretendeu, além de
estruturar o caminho analitico, evitar as descricOes repetitivas sobre o objeto de
estudo, permitindo dedicar atencdo aos contrastes, as diferencas e as recorréncias

materiais entre as duas montagens.

Gostaria de comentar, também, sobre algumas escolhas metodoldgicas que
orientaram a formatacdo desta tese. As fontes documentais foram mencionadas
em notas de rodapé, que buscam localizar o documento consultado, e nas
referéncias bibliograficas. Os sujeitos que indiquei nominalmente foram descritos
brevemente em notas biograficas, salvo em dois casos: quando ndo encontrei
informacdes sobre suas biografias laborais ou quando julguei essa informacéo

como secunddria para o desenvolvimento das andlises e descricoes.

Para a construcdo do argumento, busquei articular o objeto de estudo com o
contexto social-economico-cultural de cada periodo. Neste sentido, a andlise
contextual e o marco tedrico foram disparados pelo processo de reconstrucéo das
exposicoes. Pretendi, ao estruturar a investigacdo, evidenciar o que foi
apresentado anteriormente acerca da capacidade dos artefatos atuarem como
vetores de relacOes sociais. Outra decisdo que merece ser mencionada é que,
embora os capitulos da tese tenham sido constituidos de maneira interdependente
— 0 argumento se constroi a partir da articulacido entre os capitulos — ficaram
evidentes as lacunas e vazios dos anos que separam as duas montagens de A Mdo

do Povo Brasileiro, em 1969 e 2016. Esse salto temporal que, por vezes, pode gerar
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certo incomodo ao/a leitor/a, evidencia os ruidos que estavam subjacentes a

encenacdo da mesma exposicdo, quatro décadas depois.

O primeiro capitulo, nomeado O MASP Popular, concentra-se na apresentacdo
do Museu de Arte de Sdo Paulo a partir de um panorama histdrico. Antes de focar
no objeto de estudo desta investigacdo, a exposicao, € indispensdvel situar as bases
conceituais nas quais se fundou o Museu. O percurso, que retarda o encontro com
a materialidade da mostra, ajuda-nos a localizar os argumentos presentes nas duas
montagens que foram analisadas nos capitulos seguintes. A partir de fontes
bibliograficas®” e documentais, como o Boletim do Museu e as publica¢des da
revista Habitat, apresento o projeto conceitual que embasa a fundacdo do museu
e seu cronograma expositivo, principalmente nos primeiros anos de vigéncia da
instituicdo. O didlogo estabelecido com estudos realizados por outros/as
pesquisadores/as, constituiram-se como aporte indispensavel para elaboracdo das

reflexdes contidas no capitulo.

Para elaborar a cartografia sobre o MASP, reviso a no¢do de contramuseu, termo
cunhado por Bardi e central para inserir o MASP em discussdes internacionais
sobre o papel do museu nas cidades modernas, especificamente no contexto pos-
guerras. Ainda com enfoque direcionado a fundacao da instituicao, apresento os
sujeitos que atuaram na direcdo do museu e nas exposicOes sobre arte popular
organizadas pela instituicdo. Com isso, busquei mapear, brevemente, os conceitos
manejados na concepcdo da entidade. Neste sentido, revisitar a trajetédria
intelectual de Bo Bardi e Bardi se constituiu como um exercicio importante para
compreender a montagem da exposi¢ado, assim como a relevancia dos dispositivos

expograficos na fase inicial da instituicao.

O segundo capitulo é dedicado a apresentacdo da primeira montagem da mostra
A Mado do Povo Brasileiro. A aproximacao a esse evento ocorre por dois caminhos:

1) a materialidade da exposicdo; 2) as narrativas sobre a exposicdo. No primeiro,

7 Qliveira (2008), Cara (2013), Canas (2010), Leonelli (2011), Ribeiro (2015), Rosetti (2013),
entre outros.
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apresento a reconstrucio descritiva da montagem, possibilitada pelo cruzamento
de fontes de tipologias distintas, como fotografias, projeto expografico, desenhos
produzidos por Bo Bardi e outros documentos levantados nos arquivos. Entendo
que as mostras, enquanto dispositivos, devem ser reconstruidas com detalhes para
que possamos articular os eventos (politicos, econdmicos, culturais e sociais) que
se relacionaram com elas. O segundo caminho se apoia nos textos de apresentagdo

e criticas publicadas em jornais e revistas da época.

A partir desse panorama descritivo, realizo a articulacdo entre a mostra e o
contexto social, politico e economico vivenciado no ano de 1969. Defendo que a
mostra materializava uma proposta conceitual para a modernizacdo brasileira,
que tensionava a modernizacdo vigente do estado ditatorial do periodo. Com isso,
procurei demonstrar como a materialidade popular foi importante para a

formacéao das narrativas nacionais e para a formacao da nocao de Estado-Nacao.

O terceiro capitulo é dedicado a montagem recente de A Mdo do Povo Brasileiro.
Antes de me acercar a montagem da mostra, localizei alguns movimentos
conceituais e acdes que possibilitaram a remontagem, como as mudancas no
Estatuto Social do museu e a formulacdo do programa de histdrias. Ganha relevo,
também, o programa expandido desenhado para o MASP de 2016, com exposicoes

orientadas por um programa temadtico e com ac¢des educativas paralelas.

Para descricdo da exposicdo, apliquei a mesma légica de entrada do capitulo
anterior que descreve primeiro as materialidades e, depois, as narrativas
elaboradas sobre a exposicdo. A descricdo pretende dar fundamento a secdo que
identifica como os artefatos sdo agenciados para sustentar um novo projeto de
modernizacdo, que constréi a nocdo de diversidade, multiculturalidade e
pluralidade. A cultura material do passado, produzida até os anos 1970, passa a
ser recurso performadtico — instalacdo artistica — para elaboracdo de enunciados
sobre o presente. Por fim, busquei identificar como a nocao de descolonialidade é
ativada pela nova gestdo a partir ndo sé da remontagem de A Mdo do Povo

Brasileiro, mas também pelas outras acdes encampadas pelo museu, como a
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ampliacdo do programa de mediacdes, a implementacdo de um eixo temadtico

anual que orienta as atividades expograficas e a reedicdo de expografias histdricas.

Nas consideracgdes finais, mais do que concluir argumentos, apresento os fios
soltos deixados pela investigacdo. A andlise da exposicdo a partir da chave da
cultura material é um dos caminhos de aproximacédo ao objeto de estudo. Novos
olhares, a partir de perspectivas analiticas distintas, podem oferecer aportes que
complementam ou, até mesmo, contrariam as constatacoes formuladas neste
documento. Além disso, nas incursdes aos arquivos e nos movimentos de
aproximacdo com o quadro tedrico surgiram novos vestigios e campos de interesse
que escaparam ao recorte de investigacdo. Tenho interesse em indicar essas
possibilidades na esperanca de que novas pesquisas académicas se desenvolvam e
possibilitem tracar uma cartografia da musealizacdo da cultura material popular

no Brasil e (porque ndo) na América Latina.
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2. O MASP POPULAR

Este capitulo tem o objetivo de apresentar uma cartografia das bases conceituais
que levaram as montagens de A Mdo do Povo Brasileiro. A alegoria geogréfica de
Martin-Barbero (2004) fundamenta a imagem desta secdo, visto que a formulagao
que proponho, do MASP como “museu popular”, é artificial e provocativa. Explico
melhor: o cartégrafo ao desenhar um mapa deforma as figuras que sdo
representadas para que elas obedecam a uma escala pré-determinada, uma ldégica
de representacdo. A cartografia do MASP como um museu popular — no sentido
de instituicdo do e para o povo — é uma deformacéo na escala conceitual do museu,
que é uma entidade privada e teve seu acervo estruturado, durante anos, com base

em obras de origem europeia®, a partir de uma estrutura de funcionamento

® A colecdo do MASP foi inicialmente construida por Bardi, que participava do mercado europeu
com influentes contatos no continente. O nucleo inaugural do acervo continha, sobretudo, pecas
do renascimento italiano. A aquisicdo foi potenciada, segundo Magalhdes (2017) e Esmeraldo
(2017) pelo contexto pds-guerras, com obras sendo comercializadas na Europa por precos baixos.
Chateaubriand, importante empresario, usou sua influéncia para garantir doacdes ao museu
(MAGALHAES, 2017). Fabio Magalhdes (2017) comenta que a década de 1950 a colecgéo cresceu
num ritmo impressionante, com aquisicdo de obras de relevo internacional, como a colecdo de
impressionistas, com Manet (1832-1883), Monet (1840-1926), Degas (1834-1917), Renoir (1841-
1919), Cézanne (1839-1906), Van Gogh (1853-1890), Gauguin (1848-1903), Tolouse Lautrec
(1864-1901). A reformulacdo do acervo, com a aquisicdo e/ou incorporagdo de obras de artistas
mulheres, artistas negros/as e artistas indigenas foram medidas da gestdo do Diretor Artistico
Adriano Pedrosa, a partir de 2014. A iniciativa buscou alterar o contorno conceitual da politica de
constituicdo de acervos do museu. Esse programa de revisionismo foi estruturado em articulacdo
com o programa de Histdrias, conforme estd detalhado no capitulo 3 desta tese.
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hegemonica®. Mas, e ao mesmo tempo, o MASP foi projetado para ser um museu
popular’”®, com escala arquitetonica popular, integrado a cidade, e um projeto
pedagoégico voltado a formacdo, que enunciou — na inauguracido da nova sede —

um argumento sobre a inclusdo da materialidade popular no campo artistico.

A metéfora aqui € util para localizar o leitor: a cartografia permite a elaboracao
de fronteiras ao mesmo tempo que constréi imagens de e em relacgoes,
cruzamentos e labirintos (MARTIN-BARBERO, 2004). O mapeamento do vinculo
do museu com o que optei por chamar de cultura material popular é um estudo
das fronteiras, do que estd dentro, do que ficou de fora ou nas margens. Martin-
Barbero (2004) enfatiza a mobilidade desse exercicio, a medida que evidencia a
auséncia dessa rigidez de fronteiras, especialmente em um mundo globalizado.
Em uma cartografia da América Latina essas limita¢des geograficas se borram ou
se estabelecem em contradicdo com o que se produz nas redes de mercado, nas
tecnologias, nos fluxos migratérios e mudancas identitarias (MARTIN-BARBERO,
2004). Essa cartografia, portanto, tem a intencdo de renovar uma perspectiva
sobre o Museu de Arte de Sdo Paulo, reconhecido pelo seu acervo de arte
europeia’’, dando relevo as suas histérias, por vezes contraditdrias, com as

culturas populares.

A cartografia — estratégia de escrita acionada no capitulo para fundamentar o
argumento — possibilita reflexdes sobre a trajetéria de estudos académicos sobre

as culturas materiais populares no Brasil e, também, a compreensdo de como

¢ Retomo a classificacio de Garcia Canclini (1983) para enfatizar o ambiente conflitivo entre as
culturas populares e as culturas hegemonicas. Do mesmo modo, com essa articulagdo aciono a
reflexdo de Brenda Caro Cocotle (2019, p. 10), que pontua que os museus, mesmo aqueles
localizados no eixo Sul com a preocupacdo em configurarem-se como instituicdes
“descolonizadas”, posicionam-se de modo a manter suas agéncias como instancia de legitimagao
de discursos artisticos e da historiografia da arte ocidental.

7% Esse termo foi empregado no texto de Bo Bardi (2015) com o titulo Explicages sobre o museu de
arte, publicado originalmente na Folha de S. Paulo em 1970. “O museu é popular” enfatiza Bo
Bardi ao constatar o sucesso de ocupacgdo do museu aos sabados e domingos, a ocupacdo do Vao
Livre para exposi¢des ao ar livre, concertos e reunides e o projeto dos Cavaletes como painel
didético.

7! Na secéio “sobre o MASP”, do sitio eletronico do museu, a instituicdo informa conter o “mais
importante acervo de arte europeia do Hemisfério Sul”. A qualificacdo deste titulo ndo é revelada.
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ocorreu e ocorre a entrada de objetos ordindrios, produzidos por sujeitos
subalternos, em locais enderecados a arte, que se enquadram dentro de um campo
da arte reconhecido e validado. O mapa, portanto, foi realizado em didlogo com
outros/as autores/as que versaram sobre a implementacdo do Museu de Arte de
Sao Paulo, com base na articulacio de fontes bibliogréficas e fontes documentais

— primdrias e secundarias.

Descrever os movimentos politicos e conceituais que permitiram a montagem de
exposicoes de objetos populares em um museu de arte é falar do e sobre o
esgarcamento da categoria arte — ou seja, de fronteiras — e, também, da
possibilidade de (re)pensarmos as dualidades constitutivas do projeto moderno,

bases epistemoldgicas dos museus.

Denominar o MASP de museu popular é uma qualificacdo problemadtica que chama
a atencdo para as estruturas simbdlicas da sua implementacdo. Os termos museu
e popular ndo tém definicdo consensual na comunidade académica. O
International Council of Museums - ICOM desde 2016 trava extensos debates para
definir o que seria essa instituicdo no século XXI e quais seriam seus valores
centrais para a sociedade contemporinea’®. De modo provisério, podemos utilizar
a nocdo de que o museu é uma “instituicdo aberta ao publico, que adquire,
conserva, investiga, comunica e expde o patrimonio material e imaterial da
humanidade” para diversas finalidades, de educacdo ao deleite (ICOM, 2015). Os
protocolos de aquisicdo, metodologias de conservacdo, processos de pesquisa,
cronogramas expograficos e acoes educativas, portanto, sdo algumas das praticas
constitutivas dessas instituicdes modernas. Qutras prdticas constitutivas seriam o
custo da entrada, sua arquitetura ou a auséncia dela, os saberes que sdo
incorporados ou excluidos das mostras e as dindmicas de visitacdo. Para um museu

ser popular é preciso, portanto, que sejam transformadas as dindmicas de

72 Atualmente os Comités Nacionais de cada pafs aplicam uma metodologia colaborativa que prevé
11 etapas - entre consultas, andlises e selecdo — para elaboragdo do novo texto. As iniciativas ICOM-
Define, assim como o plano metodoldgico, podem ser vistos no endereco eletronico da entidade.
Disponivel em <https://icom.museum/en/resources/standards-guidelines/museum-
definition/>. Acesso em: 15 mar. 2021.
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funcionamento, que ultrapassam a curadoria e a realizacdo de mostras, e estejam
alteradas as solidas estruturas epistemoldgicas que fundamentam a nocédo

moderna e ocidental de museu.

A questdo do popular merece uma breve digressdo histdrica. O popular passou a
ser tema de investigacdo apenas no século XIX sob a ética do folclore, quando na
formacdo de estados nacionais passou-se a ter interesse pelos setores subalternos
e por como esses setores poderiam servir & nocio unificadora dos paises (GARCIA
CANCLINI, 1987). Na América Latina, como explica Garcia Canclini (1987), os
estudos folcléricos deram visibilidade a grupos étnicos, suas formas de
organizacdo, processos simbolicos, ritualisticos, medicina e prdticas materiais.
Contudo, grande parte desses estudos apresentaram limitacdes metodoldgicas e
epistemoldgicas, com vieses, por vezes, reducionistas que acabaram por

desacreditar o conhecimento gerado pelos grupos subalternos”.

No México, do mesmo modo, os estudos antropolédgicos e folcloricos foram
marcados por ideologias pds-revoluciondrias que pretendiam criar a ideia de
nacdo unificada. Isso desembocou em coleta e catalogacdo de materiais sem a
devida interpretacio (GARCIA CANCLINI, 1987), problema similar ao ocorrido
com os estudos folcloristas brasileiros’. Todavia é preciso reconhecer os avancos
possibilitados por esses estudos que incluiram, em processos de sistematizacio e
salvaguarda, préticas e materialidades que eram, até entdo, marginalizadas. Ainda
assim, Garcia Canclini (1983 e 1987) advoga que, para termos uma visdo mais
ampla do popular, precisamos situd-lo nas dindmicas industriais e urbanas de
producdo, circulacdo e consumo. As formas hibridas — para utilizar um termo do

autor — de desenvolvimento das culturas populares devem ser situadas, com

73 A critica recai, sobretudo, no fato de a coleta de dados concentrar-se em aspectos supostamente
puros da identidade étnica, com enfoque nas diferenciacoes entre grupos ou nos fatores de
resisténcia a “penetracio ocidental” (GARCIA CANCLINI, 1987). No Brasil, o debate é proposto
por autores como Renato Ortiz (1991) e Florestan Fernandes (2003).

7 Sobre as limitagbes da perspectiva folclorista e o desenho do folclore como método de estudo

socioldgico, ver Florestan Fernandes (2003).
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enfoques que percebam as resisténcias, conflitos, misturas e, também, aquilo que

nao se deixa hibridizar.

Outra narrativa possivel sobre o popular e sobre a categoria arte popular se
desenvolve pela linha da idealizacdo, por vezes romantica, dessas pessoas e
grupos, processos e artefatos, também compartilhada por alguns folcloristas e
indigenistas latino-americanos. Seria, como explica Garcia Canclini (1983), a
valorizacdo de virtudes bioldgicas, como a raca, irracionalidade e as crencas
ancestrais, com um vinculo com o passado apolitico. Essa retdrica foi utilizada por
governos populistas para vincular os interesses da classe burguesa com os da
nacio (GARCIA CANCLINI, 1983). O autor trabalha em uma chave teérica que
combate a visdo essencialista das culturas populares, que trata os sujeitos e
coletivos subalternizados a partir de uma visdo romantica e pura, sem contatos e
embates provocados pelos processos de modernizacdo e dinamicas globais. De
modo similar, Escobar (2014) caracteriza o popular a partir das diferentes formas
de subordinacdo de parte da sociedade, que impde restri¢des a participacdo plena
e efetiva no processo social, econdémico, cultural e politico. Suas praticas e
discursos ocorrem as margens ou de forma conflitiva com o hegemodnico. Para o
autor, a arte popular pode ser definida “como o conjunto de formas estéticas
produzidas pelo setor subalterno para sustentar diversas funcdes sociais, vivificar
processos historicos plurais (socioecondémicos, religiosos, politicos), afirmar e
expressar as identidades sociais e renovar o sentido coletivo” (ESCOBAR, 2014, p.
126). Em sintese, se o popular é um lugar de subalternidade ocupado por
determinados setores, e a cultura popular as elaboracdes simbdlicas dessa
situacdo, a arte popular é um corpo de imagens e artefatos criados pela cultura
popular para produzir e reproduzir suas versdes sobre os eventos da vida em
comum. O que caracteriza a arte popular é a potencialidade e mobilizacdo de um
determinado grupo — subalterno — de processar de forma estética o mundo e
reconhecer-se nesta operacdo (ESCOBAR, 2014). Essa visdo, portanto, ndo
identifica um estilo ou determina tracos formais especificos e normativos da arte

popular.
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Com isso, é valido pensar que a autenticacdo do popular como peca de museu
ocorre, comumente, a partir da valorizacdo do outro por categorias modernas
ocidentais, e ndo por valores préprios aos grupos e comunidades. A categoria arte
popular € utilizada para inserir a producdo artistica popular na dindmica do
mundo da arte. Além disso, incluir a materialidade popular no museu néo torna a
instituicdo popular, visto ser a légica interna de organizacdo dessas instituicoes,
hegemonica e ndo incorporar, comumente, a cosmovisdo de culturas subalternas.
Portanto, o museu é uma das instancias do sistema de valoracdo que hierarquiza
as caracteristicas visuais — a partir de parametros proprios do campo da arte — em
relacdo ao valor simbdlico (ARMAS, 2017). Essas institui¢des, assim como o

mercado de arte e as exposicdes, sdo instincias legitimadoras da cultura”™.

Reconhecer os limites e contradi¢does da instituicdo museal é importante para
admitir que a experiéncia de um contramuseu, ou de museus decoloniais acontece,
por vezes, na dimensao retdrica. E isso, de modo algum, desqualifica o esforco das
instituicdes contemporaneas de repensar suas légicas de funcionamento. E vélido
comentar que a noc¢do reduzida e hierdrquica do popular tem sido revista por
diversas exposi¢cOes e museus, que reinem esforcos para descolonizar as narrativas
sobre a arte. Esse tema, que levanta muitos debates’ e, por essa razio, éexplorado

na ultima secdo deste capitulo, é apresentado pela mexicana Brenda Caro Cocotle

7> Como afirma o historiador Jorge Coli (2002), nossa cultura tem instrumentos que determinam
o que é ou ndo arte. O discurso sobre o objeto artistico, proferido pelo critico, historiador ou
conservador sdo capazes de conferir o estatuto de arte a um artefato. Os locais como museus,
galerias, cinemas e salas de concerto de musica erudita sdo outra instdncia legitimadora
importante. No caso de bens imdveis, como as edifica¢bes, existem 6rgéos estatais e de classe que
se dedicam a esse trabalho, como Patriménio Histérico e Artistico Nacional. Contudo, como
pondera o autor, dentro dessas instadncias que atribuem status de arte, existem critérios
hierarquicos: “A critica, portanto, tem o poder nédo sé de atribuir o estatuto de arte a um objeto,
mas de o classificar numa ordem de exceléncia, segundo critérios préprios. Existe mesmo uma
nocdo em nossa cultura, que designa a posicdo maxima de uma obra de arte nessa ordem: o
conceito de obra-prima” (COLI, 2002, p. 13). Mascelani (2002) apresenta o argumento de que
apenas a atuacdo de uma dessas instancias ndo é suficiente para alcar um objeto — especialmente
aqueles de origem popular — & categoria arte. E preciso que uma rede se forme — a partir de
interesses proprios — para que esse tipo de objeto seja considerado como tal.

76 Além dos debates realizados por autores como Lander (2000), Mignolo (2005) e Escobar (2012),
gostaria de destacar as pesquisas que expandem o debate da decolonialidade para uma perspectiva
feminista, como Descolonizacion y despatriacalizacion de y desde los feminismos de Abya Yala, com
textos de Curiel e Galindo (2015).
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(2019) em uma coleténea de textos chamada Arte e Descolonizagdo produzida pelo
MASP junto com o Afterall — centro de pesquisa da University of the Arts de
Londres. Nessa publicacdo, a autora discute a possibilidade de um museu

decolonial.

Cocotle (2019) coloca em tensdao os modos como as instituicoes de arte, de uma
hora para outra, tomaram consciéncia da sua heranca colonial. Os argumentos
expostos pela autora sdo de que o museu é produto de uma narrativa colonial e,

ao mesmo tempo, seu dispositivo. Como, portanto, ele poderia ser decolonial?

O museu, enquanto instituicio moderna, tem seu fundamento
epistémico e sua razdo de ser na ldégica colonial, quer seja ele
concebido do ponto de vista de sua vinculacdo com a narrativa do
Estado-nagdo e os processos de patrimonializacdo e discursos da
memoria associados, quer seja considerado como uma instancia a
mais, dentro de um complexo maior, que permite estabelecer
determinadas estruturas de poder, dada sua condicdo de exercer ou
ndo um mecanismo de visibilidade — do exibir e ser exibido
(COCOTLE, 2019, p. 4).

O que autora propoe, a partir de uma digressao sobre a construcdo da retérica do
museu decolonial e da categoria sul, é que essa “nova” instituicdo ainda respeita
o mesmo sistema de legitimacdo do sistema colonial da arte: “como se
assistissemos a construcdo de um museu descolonizado em seu discurso curatorial
e museografico, mas ansioso por ser recolonizado no que se refere ao seu

arcabouco institucional” (COCOTLE, 2019, p. 10).

Com essa introducdo pretendo enfatizar que as nocdes de popular, de
contramuseu e de museu decolonial sdo importantes para a proposta de localizar
conceitualmente o MASP. Esses termos, operacionalizados em épocas distintas,
conectam dois momentos socio-histdricos que permitem interpretar a instituicdo

e, ainda, produzem interpretacdes em disputa, ao longo da duracdo do museu.

Para colocar em perspectiva a natureza eminentemente combativa e contraditdria
desses espacos e sair da chave decolonial — j4 que esse é um campo tedrico

acionado pela gestdo recente do MASP —, proponho interpretar os museus como
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zonas de contato, conforme sugere James Clifford (2016)”’, a partir de Mary Louise
Pratt’®. O autor explica que as zonas de contato sdo locais de encontros coloniais,
onde se estabelecem relacbes entre povos (e objetos) geograficamente e
historicamente separados. Nesse encontro sdo promovidas confissoes de coercao,
desigualdades e conflitos. O termo contato, portanto, pretende evidenciar a
interacdo entre esses sujeitos e os modos como as relacdes sdo constituidas por

meio de préticas, muitas vezes assimétricas’.

Quando os museus sdo vistos como zonas de contato, sua estrutura
organizacional enquanto colecdo se torna uma relagdo atual, politica e
moral concreta — um conjunto de trocas carregadas de poder, com
pressoes concessdes de lado a lado (CLIFFORD, 2016, p. 5).

O termo utilizado por Pratt (2007) e transportado por Clifford (2016) para o
contexto museoldgico® tem semelhancas com a caracterizagio que Garcia Canclini
(2015) faz sobre os processos de hibridacdo, dando evidéncia as relacoes
concretas de apropriacdo e disputa de bens culturais e simbdlicos, mesmo em

situa¢des negociadas — como ocorre, em alguns casos, com os museus®’.

770 autor utiliza essa expressio a partir da reflexdo sobre uma consultoria realizada para o Museu
de Arte de Portland, no Oregon. Na ocasido, um grupo de velhos tlingit — povo nativo norte-
americano — foram convidados pela instituicdo para discutir a Colecdo Rasmussen. Esse caso
exemplifica uma negociacdo democratica em que as fronteiras foram negociadas entre o museu e
os representantes da comunidade. Contudo, nesse mesmo texto, Clifford (2016) apresenta disputas
discursivas em que os museus sdo palco de confronto direto com comunidades indigenas e
subalternas.

78 Pratt (2007) formula a expressio no livro Imperial Eyes: Travel and Transculturation, que trata
dos processos de transculturacdo europeus, portanto, entre paises. O conceito é expandido por
Clifford (2016) para contatos que podem ocorrer dentro de um mesmo pais, regido ou cidade. A
distancia enfatizada pelo autor é “mais social do que geogréfica” (CLIFFORD, 2016, p. 16). Por
isso, considero que essa expressdo € valida para pensarmos as narrativas sobre cultura popular
brasileira que ocorrem em museus de arte no Brasil.

7 O autor pondera sobre as limita¢des desse conceito ao afirmar que, por mais que as memorias
indigenas tenham sido afetadas pela experiéncia colonial, as histérias de contato ndo as
determinam ou esgotam.

80 Clifford (2016) tem como recorte, especialmente, a formulagdo de colecdes, um debate
importante para compreendermos como sdo elaborados os acervos de onde se retiram objetos para
as mostras.

80 autor trabalha a nocio de “reciprocidade”: um paridmetro para acordos justos entre, por
exemplo, museus e coletivos indigenas. A efetivacdo de um acordo reciproco depende, contudo,
de situagdes de contatos especificos, considerando, inclusive, que o entendimento dos termos entre
povos de diferentes culturas se da por meio de relacoes hierarquicas de poder.
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Este capitulo se dedica a apresentacdo do MASP a partir de um panorama
histérico. Foi mapeado o projeto conceitual do museu no intuito de compreender
quais as adesoOes politicas e intelectuais que possibilitaram a implementacdo de
um museu de arte na cidade de Sado Paulo. Seguindo a proposta inicial, de
construcdo de um mapa sobre o museu, percorro a ideia de contramuseu cunhada
por Bardi nos anos 1940, localizando as trajetdrias intelectuais de Bardi e Bo
Bardi. Em seguida, busco tracar um panorama das mostras realizadas pelo museu
que se relacionam com a cultura material popular. Essa cronologia nos ajuda a
compreender que as aproximacdes com a temdtica ndo foram constantes na sua
trajetéria e que a realizacdo da mostra de 2016 corrobora com um desvio (ou
retomada) na trajetdria do museu, iniciado em 2014. Essa mudanca é debatida na
ultima secdo deste capitulo, onde apresento as mudancas na gestdo do museu e

no seu Estatuto Social.

2.1 A PROPOSTA DE UM CONTRAMUSEU

Discutir a nocdo de contramuseu pareceu uma entrada pertinente para a secdo
que tem como objetivo mapear o projeto conceitual que deu sustentacdo a
implementacdo do MASP. O termo foi utilizado no artigo Musée Hors des Limites,
de autoria de Bardi, e explica, em parte, as intencionalidades do merchand para
com o museu. A difusdo das proposi¢des de Bardi para o espaco ocorreu ainda no
periodo em que a instituicdo se localizava na sua primeira sede. O MASP foi
inaugurado em 2 de outubro de 1947, inicialmente ocupando o primeiro andar do
edificio comercial do Didrios Associados, empresa de propriedade do empresario
Assis Chateaubriand, localizado na Rua Sete de Abril. Apds adequacoes no prédio,
passou a ocupar mais trés pavimentos, sendo reinaugurado em 1950. Sua
mudanca para a sede modernista localizada na Avenida Paulista ocorreu somente

em 1968 (CANAS, 2010).
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A argumentacdo de Bardi no texto publicado na Habitat denuncia as aproximacdes
tedricas do autor e a estilistica rebuscada com a qual profere seus argumentos. O
artigo se inicia com a critica a “museologia tradicional”, revelada, segundo Bardi,
pela auséncia de publico nessas instituicoes. Para o diretor, no modelo tradicional
oitocentista faltava eficdcia educativa e a preocupacdo em atrair a sociedade para
esses espacos. O texto se constrdi em carater de manifesto, advogando a favor da

criacdo de novas articulacoes para os museus de arte.

E preciso conceber novos museus, fora dos limites estreitos e de
prescricdes da museologia tradicional: organismos em atividade, nao
com o fim estreito de informar, mas de instruir; ndo uma colecdo passiva
de coisas, mas uma exposicdo continua e uma interpretacdo de
civilizagdo (BARDI, 2016, p. 8)%.

O “museu escola vida” de Bardi deveria ser para todos, ndo somente para
especialistas e para a distracdo de turistas. E enfética sua critica aos modos como
os museus tradicionais classificavam, catalogavam e expunham a arte. Sua
preocupacdo era “dar as artes uma unidade”, contrariando a separacdo que,
segundo ele, havia se estabelecido no campo. Para Bardi, a ldgica interna dos
museus, nos seus velhos moldes, contribuia para separar as artes umas das outras,

impossibilitando reconstrucdes vivas nos ambientes expositivos.

A unidade, neste sentido, significava a participacdo da arte na sociedade e a
contribuicdo para sua sistematizacdo futura. Esse seria o propodsito da
reformulacdo dos museus: instituicOes que servissem as pessoas, orientando a
formacdo do gosto, e que colocassem o publico em confronto com o “antigo” para
que, a partir disso, o visitante pudesse tirar “energias vitais, tteis para o futuro”.
A modernizacdo e desenvolvimento da sociedade, para Bardi, passava pelo
processo de modernizacdo cultural e o museu era um dispositivo importante,
talvez insubstituivel, nesta operacdo, justamente pela complementaridade que

atuava em relacdo as instituicoes tradicionais de ensino, como a escola.

8 A citacdo faz referéncia ao Boletim 6 do MASP, que conta com a publicagdo da versido em
portugués do texto originalmente escrito em francés e veiculado na revista Habitat n. 4, de 1951.
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O viés educativo dessas instituicOes é o conceito-chave para a compreensao da
nocao de contramuseu. No texto o autor dedica parte da sua argumentacdo para
criticar os museus intelectualizados, elitizados e conservadores, que ocupam, em
sua grande maioria, edificios histéricos. Sua rejeicdo é direcionada, sobretudo, aos
museus europeus que seriam incapazes, pela formulacdo social e cultural do

continente, de levar a cabo rentincias necessarias.

Bardi reconhece que os americanos seriam os primeiros a compreender a fun¢édo
educativa dos museus. O Museum of Modern Art de Nova York (MoMA) foi
pioneiro, conforme indicou o autor, no “bom caminho”. O Brasil, neste mesmo
sentido, estaria preparado para resolver o problema dos museus de modo
exemplar. Ele fundamenta seu posicionamento citando ideias “audazes” que
haviam sido bem-sucedidas no pais, como seu trabalho com a pintura italiana, e
acoes de alguns arquitetos, como Bo Bardi, Giancarlo Palanti e Roberto Sambonet,

no MASP da Rua Sete de Abril.

A referéncia norte-americana indicada por Bardi estava em seus anos iniciais. O
MoMA foi idealizacdo de trés mulheres da elite nova iorquina — as colecionadoras
de arte Lillie P. Bliss (1864-1931), Mary Quinn Sullivan (1877-1939) e Abby
Aldrich Rockefeller (1847-1948) — e teve como diretor Alfred Hamilton Barr Jr.
(1902-1981), que implementou uma politica de aquisicdo para o acervo
permanente da instituicdo. Além da formulacdo de uma colecdo proépria,
idealizada por Alfred Barr Jr., outro desafio foi apresentar a arte moderna para
uma elite acostumada com os estilos cldssicos. A abertura do museu ocorreu em
1929 e, segundo o historiador da arte Alan Wallach (1992), os anos que percorrem
sua inauguracdo até 1950 podem ser classificados como o periodo utdpico da
instituicdo, quando se desenvolveu sua histdria sobre o modernismo e a estética

modernista.

Para ilustrar essa fase é esclarecedor recorrer a reformulacdo do edificio do museu,
projetado por Philip Goodwin (1881-1935) e Edward Durell Stone (1902-1978) e

inaugurado em 1939. Wallach (1992) comenta que o prédio, de linhas claras e
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simples, que remetiam a aparéncia industrial, contrastavam com as outras
construcdes da West 53rd Street. A dissemelhanca, para o autor, foi central para
o desenvolvimento estético do MoMA ao estabelecer a oposicdo entre um passado
retrogrado vitoriano e um futuro de “clareza, racionalidade, eficiéncia e
funcionalidade”. Deste modo, a nova edificacdo representou uma ruptura
emblemdtica com a convencdo do que era o projeto de um museu, implicando a

reestruturacdo dos modos de ver nessas instituicoes (WALLACH, 1992).

No seu interior, o design futurista e o repudio ao passado foram materializados em
salas expositivas antissépticas e fechadas, semelhantes a laboratérios, ambientes
com iluminacdes artificiais e aparentemente neutros (WALLACH, 1992). O cubo
branco, preconizado pelo MoMA, elaborou uma nova estética da reificacdo que
redefiniu a dindmica de apresentacdo e mediacdo entre a obra e o espectador,
convidado a contemplé-la a partir de uma légica quase cientifica. Para Wallach

(1992), foi nesse espaco tecnoldgico que a obra de arte adquiriu uma aura utdpica.

As razdes pelas quais Bardi associa o museu nova iorquino a um modelo a ser
seguido ndo sdo explicitadas no texto de 1947. Contudo, é possivel inferir que o
elogio se refere a ruptura que a instituicdo estadunidense opera com a formulacgédo
tradicional de museu, inclusive na sua disposicdo arquiteténica, que privilegiava
edificios classicos. A no¢do de modernidade atrelada ao progresso tecnoldgico e
industrial e a nova dindmica de interacdo vivenciada pelo visitante, 0os processos
de experimentacdo e investigacdo explorados pelo museu e os novos sistemas de
classificacdo de obras sdo alguns dos pontos que também podem justificar a
admiracdo de Bardi. Comento, ainda, que a inauguracdo do MASP teve a presenca,
como convidado de honra, de Nelson Rockefeller (1908-1979), entdo presidente
do Museum of Modern Art de Nova York, o qual proferiu um discurso no evento
enfatizando o papel civico e democratico a ser desenvolvido pelo Museu de Arte

de Sao Paulo®.

8 A transcricdo do discurso foi publicada na Habitat n® 1, p. 18, com o titulo “Cidadelas da
civilizacdo”.
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Outro artigo da Habitat n°® 8, chamado “Os museus vivos nos Estados Unidos”
publicado em 1951, de autoria de Lina Bo Bardi, revela as razbes pelas quais o
pais tornou-se referéncia importante para o MASP. Segundo o texto, 0os norte-
americanos continham instituicdes museoldgicas que propunham iniciativas na
vanguarda da “concepcdo moderna” que faziam dos museus “instrumento de
educacdo publica”.
A atividade educativa que se vai processando em quase todos os
inimeros museus norte-americanos da a impressdo geral de um vasto
fermento, de um material humano que encontrou o caminho justo e
pretende percorré-lo até o fim. Sdo tipicas as finalidades dessa imensa
atividade, e quanto aos métodos e sistemas, ja parecem unificados,

embora sejam alguns considerados como meramente experimentais (BO
BARDI, 1952b, p. 12).

A autora ainda vincula o trabalho realizado nos museus estadunidenses com as
recomendacdes da UNESCO, que vinham reforcando a “forca educativa dos
museus”. O conceito de museu operado pelos norte-americanos, para Lina, ndo
estava mais atrelado a finalidade turistica, mas como “complexa atividade
didatica, expressiva, comunicativa”. O colecionismo e conservadorismo haviam
sido substituidos por outros elementos basilares, como a pesquisa e a participacdo
continua e crescente do publico. O didatismo e o viés educacional, deste modo,
foram os elementos que deixaram os museus “vivos” para Bo Bardi, extrapolando
os canones das instituicoes tradicionais e contemplando no museu o “espirito
inventivo, a imaginacéo e a experiéncia dos homens, que tudo escolhe justamente

para tal fim, em todas as cidades, em todos os centros”.

Além disso, como explica Canas (2011), os discursos elaborados por Bardi para
apresentar o museu na sua fundacdo, em 1947, encontravam consonancia nos
debates internacionais dos arquitetos modernos, também afeitos pela renovacdo
das funcoes dessas instituicoes e da sua relevancia na transformacao do espaco da
cidade. O tema dos museus, “O cora¢do da cidade”, foi desenvolvido em debate

internacional no oitavo Congresso Internacional da Arquitetura Moderna - VIII
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CIAM®, que ocorreu em Hoddesdon, Inglaterra, em 1951. Le Corbusier (1887-
1965) e Josep Lluis Sert (1902-1983) elaboraram propostas que identificavam os
espacos museoldgicos como pontos estratégicos para revigorar os espagos urbanos
(CANAS, 2011). E importante comentar que ndo havia um discurso consonante
no CIAM (ABRAHAO, 2008; MUMFORD, 2000; SOSA; SEGRE, 2009), mas os
debates, declaracdoes e manifestos organizados pelo congresso consolidavam
discursos hegemonicos, de alcance internacional, que se tornaram referéncia

central para a arquitetura e urbanismo modernos.

Um dos pontos que pautou as discussdoes do Congresso de 1951 foi a integracdo
das artes nas cidades e o lugar dos museus no centro civico das cidades, em relacdo
as edificacoes publicas.
A difusdo das artes na cidade ocupa um lugar central no debate, seja
como elemento constituinte da arquitetura e do lugar, seja por sua

difusio através de mecanismos como os museus de arte, buscando
atingir o publico e educando-o visualmente (CANAS, 2011, p. 27).

Eric Mumford (2000) identifica quatro periodos distintos na trajetéria do
Congresso, especialmente no que se associa as propostas e teorias mais debatidas
em cada periodo. Na sua periodizacdo, o CIAM e o mundo pds-guerra abrangem
os anos de 1939 a 1950, momento em que o MASP estava sendo implementado
no Brasil. As propostas contidas na Carta de Atenas, publicada como documento
resultante do IV CIAM (1993) — evento no qual Bardi participou integrando a

comitiva italiana e estabeleceu contato com Le Corbusier®® - estava em

8 O Congreés Internationaux d'Architecture Moderne era uma organizagio internacional que tinha
como objetivo investigar e difundir as bases tedricas da arquitetura moderna. Os congressos eram
uma instancia de trabalho, em que ocorriam assembleias que levantavam temas sobre arquitetura
e a sociedade, promovendo o debate entre os profissionais. O primeiro CIAM ocorreu em 1928 e
deu fruto a Declaracéo de La Sarraz, que estabelece algumas das bases para arquitetura moderna
(CAPELLO, 2019).

8 Canas (2011) demonstra em sua tese que o contato, firmado inicialmente no IV CIAM, desdobra-
se em outros encontros e projetos. Em 1934 Bardi leva Le Corbusier a Itdlia para a realizacdo de
conferéncias no Circolo Artistico de Roma e em Mildo, evento que buscava firmar a arquitetura
racionalista como arquitetura do regime de Mussolini. Anos mais tarde, o italiano retomou o
vinculo por razdo de uma exposi¢do organizada no MASP sobre a obra do arquiteto modernista.
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consonancia nas discussdes internacionais sobre a arquitetura contemporanea e

os projetos urbanisticos das cidades no pds-guerras.

A interacdo de Bardi com esse novo programa para 0S museus e para a arte
moderna, encabecado por Le Corbusier, é relevante para explicitar a relacdo das
ideias do diretor do MASP com um discurso que circulava internacionalmente.
Neste sentido, o arquiteto suico era um difusor importante da integracdo das artes,
em especial no que tange a aproximacao da arquitetura com as demais artes. O
paradigma da industrializacdo e as técnicas de reproducdo, para o arquiteto,
tornaram o museu, nos moldes conservadores — como instituicdo voltada a
salvaguarda e a conservacdo de um tipo de arte hegemonica — obsoleto. O museu
ideal, dessa maneira, deveria abrir espaco, de modo democratico, para todas as
pecas produzidas pelas sociedades humanas e ser voltado para informacéo e
educacdo, dando autonomia ao visitante. Na sua no¢do de museu “honesto” os
artefatos do cotidiano, de objetos artesanais a pecas industriais, seriam
organizados junto a obras de arte (CANAS, 2011, p. 17). A integracdo entre o
espaco interno e o exterior também eram basilares no projeto: “O museu deveria
ter como funcdo, além de ser um edificio que abriga e classifica obras de arte, o
fornecimento da base para um programa de educacdo visual, tornando-se um

centro vivo, mais préximo da vida do homem [SIC]” (CANAS, 2011, p. 21).

O trabalho de Canas (2011) relaciona o discurso de Bardi com os debates
desenvolvidos a partir das realiza¢des do CIAM e de seus desdobramentos. Embora
o autor tenha como enfoque o campo arquitetonico, sua tese ilumina a andlise
sobre a compreensao do modo como Bardi trabalhou a cultura popular dentro do
MASP. A auséncia de distin¢do entre as artes e o processo de classificacdo,
sugerido pelo diretor do MASP, vincula-se com a proposta modernista de
integracdo das artes, motivada pela aproximacdo da arquitetura com o campo

artistico.

A nocdo de museu como mecanismo cultural e arquiteténico para informacao e

educacdo, explicitado no texto “Museus fora dos limites”, pode ser aprofundada



72

em outros escritos do diretor, como no texto “Para uma nova cultura do homem”

[SIC], publicado na segunda edicdo da revista Habitat em 1951.

No artigo, Bardi argumenta sobre a necessidade de conversdo do publico em um
organismo vivo. Seu manifesto expressa a necessidade de formacdo de uma nova
dindmica cultural moderna, onde os museus seriam uma peca central. O artigo
referencia um relatério da UNESCO que localizava a importéancia de trocas de
experiéncias e informacdes técnicas entre profissionais de museus. O trecho do
relatdrio citado de forma direta no texto diz o seguinte: “Pusemos em evidéncia o
aspecto educativo que assumem 0s museus, pois, assim, todos os seus recursos —
para instruir, estimular, inspirar e renovar o espirito e as emocoes — Sdo postos a
servico da Humanidade”. Naquele ano de 1951, a UNESCO havia realizado, em
Paris, sua VI Conferéncia Geral, momento em que propagou a compreensido do
museu como instituicdo que tinha potencial de atuar na educacdo de jovens e

adultos®.

A funcdo educativa dos museus, portanto, é central ndo s6 na proposta de Bardi,
mas também nos principais debates museoldgicos internacionais. Claro que, no
Brasil, o diretor se configurava como um enunciador relevante de tais propostas.
Para termos uma ideia, a Unesco promoveu trés encontros sobre o papel dos
museus na educacdo: dois semindrios internacionais, um deles em 1952 nos
Estados Unidos e em 1954 em Atenas, e um semindrio latino-americano em 1958,
que aconteceu no Rio de Janeiro (RANGEL, 2019). Nas resolucoes do semindrio
ocorrido no pais norte-americano o museu foi apresentado como instrumento

educacional que permite o melhoramento dos métodos de ensino. Insiste-se que

8 No relatério da conferéncia da UNESCO (1951), acessado via El Correo (Volume IV, ntimero 7-
8, p.- 3) se define: “Por lo que respecta a los museos y bibliotecas, la Unesco se ha fijado diversas
misiones importantes contribuir a que los museos sirvan a la educacién de la juventud y los adultos,
organizar bibliotecas publicas al servicio de la educacién fundamental y la cultura popular, y
preparar la fundacién de un centro modelo de documentacion”.
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os cursos de preparacdo para magistério considerem o “treinamento no uso dos

museus e suas técnicas™’.

No Brasil, como descreve cuidadosamente Rangel (2019), o campo museal estava
em expressiva ascensao nos anos que circundaram a funda¢do do MASP, em 1947,
e a inauguracdo da sua nova sede, em 1968. Entre os eventos citados pela autora,
podem-se enumerar a criacdo do Comité Brasileiro do ICOM, em 1948, a
realizacdo do Primeiro Congresso Nacional de Museus, em 1956, além de
publicagbes e do aumento do numero de instituicbes museais no pais®.
Compreendo, deste modo, que a formacdo de uma noc¢do de modernidade estava
relacionada com a criacdo desses espacos de educacdo e memdria, vinculados,

claro, com as ideias que circulavam internacionalmente no pés-guerras.

A partir da leitura dos artigos de Bardi, é possivel estabelecer uma relacdo com
textos escritos por Lina Bo, que contemplam temdtica similar. Uma fonte
importante para revelar seu pensamento relativo ao museu também ¢é a revista
Habitat, que foi vitrine conceitual do Museu de Arte de Sdo Paulo na década de
1950. Na sua primeira edicdo, de 1951, Lina publica o artigo “Funcéo Social dos
Museus” em que tece uma critica vigorosa sobre os museus tradicionais que,

segundo ela, fundamentam-se na conservacéo e especializacdo de suas colegoes.

Neste texto a autora formula um argumento relevante ao defender que “nos paises
de cultura em inicio, desprovidas de passado, o publico, aspirando a instruir-se,
preferird a classificacdo elementar e diddtica”. Essa frase é construida para
justificar a necessidade de um tipo de museu especifico para nés — novos de cultura
— em 0posicao aos europeus, ja acostumados com a arte e, por isso, podem se dar

ao luxo da selecdo de pecas.

E neste novo sentido social que se constituiu o Museu de Arte de S.
Paulo, que se dirige especificamente a massa ndo informada, nem

8 Apud TRIGUEIROS, F. dos Santos. Museu e educacio. Rio de Janeiro: Irmios Pongetti, 1958, p.
16.

8 Até 1940 o Brasil contava com apenas 49 museus. De 1941 até os anos 1950 foram acrescidas a
este numero mais 33 entidades e, até o ano 1970, foram notificados no Cadastro Nacional de
Museus (CNM/Ibram) mais 174 institui¢ées (RANGEL, 2019).
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intelectual, nem preparada [...] O fim do Museu é o de formar uma
atmosfera, uma conduta apta a criar no visitante a forma mental
adaptada a compreensdo da obra de arte, e nesse sentido ndo se faz
distincdo entre uma obra de arte antiga e uma obra de arte moderna
(BO BARD], 1951, p. 17).

A questdo do viés didatico do museu é recorrente no pensamento formulado por
Bo Bardi. Esse didatismo, contudo, ndo deveria servir a um critério cronolégico,
mas sim produzir reacoes de curiosidade ao visitante. O MASP, segundo a
arquiteta, seria direcionado para o “publico em massa” e ao visitante nao-
especialista. O Museu de Arte, j4 em seu nome, revelava que ndo tinha uma
tipologia definida — de arte antiga ou moderna — e, assim sendo, pretendia formar

mentalidades para compreensao da arte num sentido amplo.

Vale ponderar que na fundacdo da instituicio as Exposi¢bes Diddticas, se¢io
permanente do museu com temdticas cambiantes, foi uma das principais a¢des do
MASP na direcdo do didatismo. Tratavam-se de mostras que organizavam, com a
justaposicdo de imagens, fotografias, desenhos e textos, panoramas que

articulavam a histéria da arte, das culturas e das técnicas na humanidade:

no Saldo de Didatica a disposicdo é tal que obriga o visitante a
acompanhar “pari-passu” o desenvolvimento da histéria da arte, desde
a pré-histéria até nossos dias. O Saldo de Didatica estd destinado a
preencher uma parte da finalidade do museu, qual seja a de educar o
publico, levando-o a compreensdo da arte em seus multiplos aspectos.
O Saldo de Didatica serd ainda, uma como que exposicdo periodita de
copias fotograficas dos trabalhos mais celebres, fixando a historia
particular de cada escola artistica. A primeira exposi¢do consta de
oitenta e quatro paineis, representando cada um uma época. Cada painel
esta dividido em trés faixas distintas. A primeira identifica a época a que
se refere através de figuras ou fatos histéricos de conhecimento geral. A
segunda é dedicada a arquitetura e pintura do periodo referido e a
terceira a pintura. Cada painel contem ainda um texto elucidativo. Ao
longo das paredes do Saldo de Didatica alinham-se, ainda, os armarios
onde figuram as mais ricas colecdes de objetos autenticos, alguns dos
quais rarissimos, constituindo verdadeiros tesouros artisticos (SERA,
1947).

A extensa narrativa, conforme indica a reportagem, acomodava-se em painéis de
vidro dispostos enfileirados e estava em relacdo com a Vitrine das Formas, um

display que apresentava objetos produzidos por diferentes sociedades e que nédo
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respeitavam uma organizacdo cronoldgica. Os artefatos, que tampouco estavam
necessariamente enquadrados dentro de uma tipologia tradicional da arte®,
relacionavam-se, de alguma maneira, com o argumento apresentado na Exposi¢cdo
Diddtica, em um arranjo que cruzava o argumento textual e imagético com a
materialidade das pecas expostas. A mostra localizava-se no segundo piso do
edificio dos Diarios Associados, e constituia-se como uma extensa vitrine de vidro
que desempenhava dupla funcdo: ao mesmo tempo que expunha objetos, era a
divisdéria translicida que separava a Pinacoteca e o Saldo das ExposicOes
Temporarias. Segundo Politano (2010), os artefatos em exibicdo eram alterados a

cada dois meses, respeitando sempre uma légica temdtica pré-determinada®.

Figura 5: “O mais perfeito da América do Sul e o mais moderno do mundo” é o que anunciou a
reportagem do Didrio da Noite, publicada em 26 de setembro de 1947. A chamada confirmava a

% Nas palavras de Bardi (1947, p. 2): “o objetivo das mostras didaticas ndo pode limitar-se a uma
exibicdo de obras primas cristalizadas no tempo, consagradas ao altar poeirento dos museus e
transmitidas a tricromia com maior e menor fidelidade. Ao contrario, seu alvo é o de persuadir os
homens da profunda intimidade que unifica as artes a vida cotidiana. Demonstrar e mostrar que
ndo existe separacdo entre as formas criadas pela visdo artistica e a sugestdo que elas exercem”
(BARDI, 1947, p. 2). Documento: as mostras didéticas [Relatério de P.M Bardi apresentado no
Congresso Internacional dos Museus realizado em Cidade do México em novembro de 1947].
Arquivo do Centro de Pesquisa do Museu de Arte de Sdo Paulo, 1947, acessado na pesquisa de
Politano (2010).

%0 Politano (2010) detalha, a partir de documento alocado no Centro de Documentagéo e Pesquisa
do MASP, que as temdticas eram: Formas naturais modificadas pela acdo do tempo e dos
elementos; Tradicdo na producédo popular; O Egito e o conceito de eterno; Formas gregas nos
objetos de uso corrente; Roma e o inicio da industria estandardizada; Pressentimentos barrocos na
arte etrusca; Arbitrariedade e movimentagdo da forma barroca; Os ciclos de retorno ao classicismo
grego; O bazar do século XIX; O Floreal como estilo; O desenhista industrial criador das formas
hodiernas.
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inauguragdo do Museu de Arte de Sdo Paulo, dando destaque ds agdes educativas do museu. A
fotografia que acompanha o texto é de um trecho da Exposi¢do Diddtica, chamados na reportagem
de “Saldo de Diddtica”.

Fonte: SERA inaugurado no préximo dia 2 o 'Museu de Arte de Sdo Paulo'. Didrio da Noite. Séo
Paulo, 26 set. 1947. p. 3.

Deste modo, as Exposi¢des Diddticas e a Vitrine das Formas propunham ao visitante
um olhar sobre a histéria da arte e, ao realizar esse processo, Bardi sistematizava

o posicionamento conceitual do museu em relacgéo a historiografia e ao acervo.

as Exposicoes Didaticas (principalmente a segunda, Pré-Histéria e Povos
Primitivos, projetada em 1947, mas realizada somente em 1950)
consistiam em pensar o homem como um produto do seu meio social.
Ele estd vivo em comparacdo e de acordo com outros homens, vivendo
com a contribuicdo e heranca de todas as civiliza¢gdes passadas. A arte,
como produto social, ndo poderia ser diferente. A Histéria, como
resultado, ndo € feita de saltos. Assim, a exposicdo buscava demonstrar
a expressdo artistica de maneira progressiva e incessante, adicionando-
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lhe o elemento econdémico e social como contextualizacdo, além de
ressaltar a transformacdo da forma pldstica, sendo este o elemento
fundamental a compreensdo da histéria da arte; portanto, uma das
maiores preocupacoes dos organizadores (POLITANO, 2010, p. 42).

Figura 6: Exposi¢cdo Diddtica.

Na revista em que se publicou a imagem, a legenda dizia: “O Museu de Arte de Sdo Paulo foi o
primeiro museu do mundo que inaugurou o sistema de mostras diddticas, oferecendo ao ptblico,
mesmo ao mais simples, um amplo panorama do desenvolvimento artistico. 84 painéis
desmontdveis, contendo uma média de 5 fotografias ou quadricromias. O Museu tem
aproximadamente vinte mil documentos”.

Fonte: Revista Habitat n.4, p. 51. (1951).
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Figura 7: Vitrine das formas. Na primeira imagem ¢é possivel precisar a localizacdo da vitrine, que
dividia a Pinacoteca do museu, acima na fotografia, da sala de exposi¢bes tempordrias, localizada na
faixa inferior da imagem. A segunda fotografia demonstra como ocorria a organizagdo dos objetos
dentro da vitrine, com a justaposi¢do de textos informativos e objetos e iluminagdo superior que
garantia certa dramaticidade ao espago. No primeiro numero da revista Habitat as exposigcoes
diddticas sdo descritas da seguinte forma: “Estas exposicoes periddicas tem um sentido museoldgico
diferente: ndo pretendem ser uma apresentagdo de objetos “antigos”, mas uma reunido de um
conjunto orgdnico de formas varidveis, criadas por civilizagbes diferentes ou origindrias
simplesmente de circunstdncias casuais, mostrando a variabilidade da fantasia humana na criagdo e
na modifica¢do dos materiais dentro de um impulso renovados incessante”.
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Fonte: Revista Habitat n.1, p. 35.(1951).

Outro trecho do texto de Bo Bardi que merece destaque é a defesa em incorporar
a categoria “arte” aquilo que o “grosso publico” considera como “objeto de arte”.

Ou, pode-se pensar, entdo, que havia a intencionalidade de alargar o campo



80

artistico, trazendo para dentro dele artefatos que tradicionalmente ndo eram

reconhecidos como tal, como é o caso da cultura material popular.

No que se refere a arquitetura interna, ou ao que chamo de expografia, a palavra
que direciona as solu¢des empregadas pelo museu é “flexibilidade”. Neste sentido,
as configuracdes tradicionais que expunham pinturas em molduras voluptuosas
deveriam abrir espaco para neutralidade®. As obras, segundo sua recomendacio,
seriam expostas acompanhadas de legenda descritiva e contornadas de filete

neutro.

Aqui, podemos articular o argumento apresentado por Bardi no texto “Museu fora

t2. Do mesmo modo

dos limites”, publicado no quarto nimero da revista Habita
que Lina Bo, o autor explicita que a nova formulacdo de um museu pedagdgico
(ou antimuseu, como redige no artigo), deveria contemplar multiplas atividades.
Dentre tantas definicOes, o autor estabelece a arquitetura ideal como livre, com
interiores mdveis, paredes automaticas, e iluminacdo, assoalhos e acustica
agradaveis ao lazer. O viés didético e civilizador cunhado para o MASP, por meio
de exposicOes, cursos e acoes culturais para o publico amplo e artistas, tinha na

arquitetura um dos pilares para sustentacdo da proposta integradora (CANAS,

2011)%.

No que se refere ao partido expografico adotado pelo museu, ja na primeira sede,
Bo Bardi criou estruturas metdlicas como suporte para apresentar as obras na

pinacoteca, livrando-as da fixacdo em paredes e, assim, dando a impressdo que os

! Lembro que, no periodo, esse partido expografico ndo era usualmente utilizado nos museus
brasileiros. O cubo branco havia sido implementado por museus americanos e europeus ha pouco
tempo, cerca de trés décadas. A propria autora explicita que essa era uma atitude “corajosa”.

2 A Habitat n.4, onde foi publicado em francés o texto Musée hors des limites, foi dedicada a
tematica “escolas”. Na edicdo sdo apresentadas solugdes arquiteténicas modernas para esses
edificios, que se contrapunham ao que Bo Bardi denominou, no texto introdutério do periddico,
de “edificio-prisdo”, fazendo alusdo a um tipo de edificacdo obsoleta que encerrava os alunos em
espacos fechados, com poucas janelas ou jardins.

3 Conforme salienta Canas (2011), no periodo pés-guerras o campo da arquitetura passou por
uma fase de revisdo de suas proposicoes e, neste movimento, 0s museus tornaram-se pegas-chave
nas estratégias dos arquitetos modernos que visavam restabelecer pontos vivos para as cidades,
que pudessem reformular os velhos centros e produzir novos espacos.
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quadros flutuavam pelo saldo. A organizacdo do espaco alinhava o tradicionalismo
da histéria da arte, abordado a partir dos preceitos de Bardi, com a montagem

espacial moderna proposta por Lina Bo (PUGLIESE, 2017).

Figura 8: Sala de exposi¢coes do MASP na Rua Sete de Abril, com expografia assinada por Bo Bardi.

Fonte: Pugliese (2017).
E importante destacar que aproximadamente vinte anos separam a publicacio
destes textos que tratei anteriormente e a inauguracdo de A Mdo do Povo Brasileiro,
que ocorreu apenas em 1969. Contudo, compreendo que a nova sede do museu,
na Avenida Paulista, teve condicGes de colocar em pratica os fundamentos

elaborados e aprimorados desde a abertura do MASP**, em 1947. Como exemplo,

% Segundo Vera Pugliese (2017) o edificio do Belvedere Trianon apresentava caracteristicas
fundamentais da arquitetura moderna, sem quaisquer adornos supérfluos ou posticos, em prol da
beleza dos elementos estruturais. O projeto, segundo a autora, “dialogava com o modelo do Museu
para uma Cidade Pequena de Mies van der Rohe, que provinha da Bauhaus, do que com a
arquitetura moderna no Brasil de matriz corbusiana, adotada por Licio Costa no Rio de Janeiro”
(PUGLIESE, 2017, p. 150).
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utilizo a montagem da mostra que inaugurou a pinacoteca da nova sede do museu
em 1968, com os Cavaletes de Cristal, e a abertura da exposicdo didatica de Nelson

Leirner®, os Playgrounds. Esse, contudo, é o tema do préximo capitulo.

Por hora, Canas (2011) me ajuda a fundamentar o argumento ao estabelecer uma
relacdo entre as ideias balizadoras de Bardi e o que Le Courbusier chama de

“museu laboratério”®

. O autor ainda deduz que Bardi ja associava a primeira sede
do MASP, que ndo tinha uma estrutura arquitetdnica que o representava, a
dimensdo urbana alcancada apenas pelo projeto definitivo do museu, que

conseguiu de fato implementar a articulacdo entre a instituicdo e a cidade.

A nocao de “laboratdrio da cidade”, ja presente na primeira sede da Rua Sete de
Abril, é materializada na arquitetura projetada para o edificio que ocupa o
Trianon, estruturando a relagdo entre o museu e Sdo Paulo (CANAS, 2011). Essa
premissa de articulacdo entre o publico e o espaco museoldgico, presente nos
textos de Bardi e de Lina Bo, fundamenta a arquitetura e as acOes culturais
empreendidas no novo edificio do museu e, neste sentido, A Mdo do Povo Brasileiro
¢ um dispositivo importante. Pode-se pensar, entdo, que a concep¢éo do prédio da
Avenida Paulista é fundamentada em conceitos ensaiados na primeira sede da

instituicio — com a criacdo do Instituto de Arte Contemporanea®’, oficinas para

% Nelson Leirner (1932 - Sdo Paulo) € artista pldstico, cendgrafo e professor. O artista, nos anos
1960, integrou o Grupo Rex que era composto por Wesley Duke Lee, Geraldo de Barros, Thomas
Souto Correia, Carlos Fajado, José Resende. O grupo, segundo Agnaldo Farias (2006), que
“compreendia um espaco expositivo e um jornal — Rex Time —, era um time de artistas que se
insurgiu contra a modorra do meio cultural paulistano e sua ignorancia quanto aos rumos da
experimentacéo plastica. Foi criado em junho de 1966 para durar quase um ano, realizando quatro
mostras coletivas e uma unica, Ultima e fulgurante individual, justamente de Nelson Leirner,
intitulada Exposicdo ndo-exposicdo, exposi¢do/happening previamente anunciada pelo jornal, que
avisava o publico de que se tratava do fechamento da galeria e que ele poderia visita-la para dela
levar a obra que quisesse” (FARIAS, 2006, p. 7). Leiner tem trabalhos conhecidos pela interacio
com o publico e pelos questionamentos direcionados ao sistema de arte.

% Segundo Canas (2011), o termo comeca a surgir nos textos de Bardi em 1957 apés Lina Bo Bardi
elaborar o projeto do museu para a Avenida Paulista. Canas (2011) relata que Le Corbusier, assim
como Bardi, “identifica nos museus um dos elementos essenciais que, renovados, atuariam em
favor da difusdo do moderno e da construcdo do gosto”.

7 Segundo Bo Bardi (1950, p. 17), a criacfio do Instituto de Arte Contemporanea, com dedicacéo
especial ao desenho industrial, corroborava com o carater diddtico do museu. Além disso, eram
oferecidos cursos pelo IAC, como desenho do natural, histéria da musica e gravura e havia um
setor dedicado as criancas, com atividade de pintura, musica e danca.
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criancas e a elaboracdo de estratégias curatoriais e expograficas que reiteraram a
importancia de criar uma “unidade” para as artes. As acOes inaugurais de
1968/1969 apresentavam ao publico o partido ideoldgico que estava subjacente a
estrutura “monumental” do novo MASP, voltado para orientacdo educativa e

civilizadora no campo da cultura, a partir de parametros modernos.

Com isso, a andlise do novo projeto arquitetonico do museu ndo pode ser
desconsiderada, justamente por permitir acesso as diretrizes conceituais da
instituicdo. Contudo, como forma de ndo alongar neste debate, que ndo é o
enfoque deste estudo, utilizo como referéncia as pesquisas de Renato Anelli
(2009b) sobre o tema. O autor apresenta, a partir de fontes documentais, como a
arquitetura do museu dialoga com os preceitos formativos do MASP. Parte da
argumentacdo de Anelli (2009b) se apoia na andlise da estrutura do museu, um
prisma elevado, vedado em dois lados por painéis de vidro®®. Sua tese se
desenvolve a partir da andlise da concepcdo da pinacoteca transparente, no
segundo piso do bloco superior do prédio. A estratégia arquitetonica, segundo o
autor, assumia a integracdo do museu com a cidade, estabelecendo a continuidade

entre o que estava dentro e fora do espaco museoldgico.

Embora ndo seja o recorte estabelecido, ao realizar essa investigacdo sobre A Mdo
do Povo Brasileiro, ndo posso desconsiderar o aspecto arquitetonico do museu e
sua integracdo com a cidade e com a avenida em que estd localizado. A construcédo
da Avenida Paulista ocorreu no processo de expansdo do centro da cidade e o
local, inicialmente, foi ocupado por residéncias da elite paulistana. Os casardes,
nos anos 1950, passaram a ser substituidos por altos edificios comerciais e
residenciais, num processo de verticalizacdo do espaco urbano (MASP, 2018). Foi
neste momento de alteracdo da via que Bo Bardi iniciou o projeto de edificio que

iria ocupar o disputado terreno com vista para a Avenida Nove de Julho®.

%8 O argumento apresentado por Anelli (2009b) relaciona a arquitetura do museu com a residéncia
do casal Bardi no Morumbi — a Casa de Vidro —, também projetada por Bo Bardi em 1950.

2 0 terreno em que foi construido o MASP foi disputado para abrigar o Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo (MAM-SP), instituicdo fundada pelo empresério Ciccillo Matarazzo. Havia, segundo



84

Conforme aponta um documento elaborado pelo MASP para conservagdo do
prédio'®, nos anos 1970 a Avenida Paulista praticamente havia consolidado o
processo de verticalizacdo, iniciado nas décadas anteriores, e se configurava como
o centro financeiro da cidade, com edificios que abrigavam corporagdes, bancos e
instituicbes publicas. Para atender a nova demanda do espaco, ocorreu uma
reforma paisagistica, um alargamento das vias para veiculos e calcadas para

pedestres, além da instalacdo de mobilidrio urbano e sinalizacao.
Figura 9: A construgdo do edificio do MASP, em 1968. A via de automdveis havia sido ampliada
para comportar maior nimero de veiculos. Na imagem, o que se vé sdo modelos Volkswagen: Fusca e

Kombi. Os carros, campedes em venda no pais na época, desfilavam pela avenida moderna que
estava em pleno processo de verticalizacdo.

Fonte: Junior (2009).

jornais da época, disputas politicas pelo espaco que foi, finalmente, cedido pela municipalidade
para construcdo do MASP (MASP, 2018).
190 Trata-se do documento “Plano de Conservagio da Estrutura do MASP — 2018”.
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A localizacdo do museu em um espaco que aglutinava as principais companhias
privadas de Sdo Paulo e, em grande medida, do pais, somada ao contexto de
expansdo imobilidria e de reformulacdo urbana, estabelece uma relacdo com os
projetos de modernizacdo urbanistica no poés-guerras e, especialmente, de
modernizacdo das metropoles latino-americanas. Em outras palavras, a
construcdo do museu — dispositivo de modernizac¢éo cultural — em um dos centros
civicos mais importantes da cidade colocava em vigéncia o projeto moderno
idealizado para Sao Paulo. Dito isso, coloco em relevo, como vemos adiante, que
a apresentacao de A Mdo do Povo Brasileiro neste espago armava o tensionamento

entre esses projetos ao justapor o que estava dentro e fora do museu.

2.1.1 Trajetdria laboral de Lina Bo Bardi: algumas consideracoes

Alerto o/a leitora sobre as limitacoes deste topico. Considero que mapear a
trajetdria intelectual e laboral de Bo Bardi seria trabalho integral de outra pesquisa
de doutoramento. O que proponho aqui, em outra direcdo, é apresentar alguns
aspectos que aprofundam a compreensao da primeira encenacao de A Mdo do Povo
Brasileiro, ja que Bo Bardi foi a responsavel pela organizacdo dos artefatos no

campo expositivo.

Mais do que tracar a biografia da arquiteta, que pode ser acessada em outras
. ~ 101 . N ~ . 7 .
publicacoes™’, darei destaque a atuagdo de Lina no campo museoldgico e como
ela, nessas iniciativas, formulou um argumento sobre a cultura material popular
brasileira. Neste sentido, compreendo que suas exposicoes, elaboradas a partir da
década de 1940, consolidam um modo de apresentar objetos produzidos em

contextos subalternos que € referenciado em mostras contemporineas'®.

101 Rubino (2002), Rubino e Grinover (2009) e Pintado (2018). Recentemente foram publicadas
duas biografias da arquiteta, uma por Perrotta-Bosch (2021) e outra por Lima (2021).

192 Como exemplo, cito a mostra Puras Misturas, realizada em 2010, que apresentou obras da
cultura material popular pertencentes ao acervo Rossini Tavares de Lima em uma estante composta
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Contudo, ndo é apenas a contemporaneidade dos suportes expositivos que
possibilita a reedicdo das suas montagens — como foi o caso da retomada dos
Cavaletes de Cristal na Pinacoteca do MASP, da nova edicdo de A Mdo do Povo
Brasileiro e do uso da mesma solucao expositiva desenhada pela arquiteta nos anos
1970 na mostra Portinari Popular'®, de 2016 — mas, também, a possibilidade de
atualizar as narrativas atreladas a montagem para o contexto contemporaneo e,

até mesmo, retomar e atualizar alguns dos argumentos originais.

Para compreender as razdes que levaram a reenacdo de A Mdo do Povo Brasileiro,
com a mesma expografia, mais de quarenta anos apds a primeira montagem,
apresento brevemente a a¢cdes da arquiteta no campo museal. Com esse panorama,
busco demonstrar que Lina Bo Bardi demarcou, nas décadas de 1950 e 1960, sua
aproximacdo com a cultura material popular, organizando trés mostras que
antecederam a montagem de 1969. Essas exposi¢cdes, bem como o periodo que
morou na Bahia, sdo apontadas por alguns autores, e pelo diretor do MASP
Adriano Pedrosa, como fundantes do pensamento e do modo de expor que Bo

Bardi definiu para A Mdo do Povo Brasileiro.

Figura 10: Mostra Bahia no Ibirapuera, organizada por Bo Bardi e Martim Gongalves.

O piso da sala expositiva foi forrado de folhas secas que se quebravam, provocando ruido, com o
caminhar do visitante. A imagem, retirada da revista italiana Domus, estava acompanhada da
seguinte descri¢do: “O centro da sala da mostra, embaixo de uma cobertura toda em cor branca: a
estdtua barroca de Santo Anténio diante de uma parede folheada em prata (no verso um Cristo estd
diante de uma parede folheada a ouro); as “drvores” levam girasséis de papel (movidas pelo
ventilador) e flores artificiais; as duas paredes longas se alinham, de um lado o dlbum de fotografias
e de objetos (ferramentas/ equipamentos em madeira , cerdmica, gaiolas, tapetes) e do outro lado
antiguidades barrocas e bonecas “orixds” (figuras de idolos afro-brasileiros, usadas nas festas

religiosas)”.

por nichos de madeira, em uma alegoria similar ao modo de expor proposto por Bo Bardi nas
exposi¢des da década de 1960. Sobre esse tema, ver Fabris (2017).
103 A expografia original foi desenhada para mostra Cem obras-primas de Portinari.
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Fonte: Fotografia (1960). Publicado na Revista Domus, em margo de 1960, p.34.

A chegada da arquiteta ao Brasil ocorreu em 1947, quando radicou-se em Sao
Paulo. Na cidade, atuou em projetos arquiteténicos — como é o caso da Casa de
Vidro —, nas expografias desenvolvidas para o MASP e na idealizacdo da revista
Habitat'®, no inicio dos anos 1950. Foi responsdvel pela organizacio de duas
mostras: Arte Popular Pernambucana, na primeira sede do MASP em 1949, e Bahia
no Ibirapuera, realizada no Parque Ibirapuera como um evento paralelo a V Bienal
Internacional de Artes Plasticas Sdo Paulo e a II Bienal de Teatro, de 1959,
organizado pelo Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Quem assina a curadoria
da mostra no Ibirapuera com Bo Bardi é Martim Goncalves e com a colaboracédo

de Glauber Rocha.

Em 1958, Bo Bardi publicou no jornal Didrio de Noticias de Salvador um texto em
que descreveu suas concepcdes para um museu. Vale comentar que, nesse periodo,
a arquiteta ji havia desenvolvido uma série de aproximacbes com o campo
museoldgico assinando expografias para o MASP. Para ela, o museu moderno “tem
que ser um museu diddtico, tem que juntar a conservacdo a capacidade de
transmitir a mensagem que as obras devem ser postas em evidéncia que diriamos

quase da funcao didatica” (BO BARDI, 1958 apud PEREIRA, 2003, p. 2). A énfase

104 A revista Habitat: revista das artes no Brasil foi publicada entre outubro de 1950 e dezembro
de 1965. Durante os seus primeiros anos de funcionamento teve como diretores Bo Bardi (entre
1950 e 1952 e em 1954), Flavio Motta (1953) e Bardi (1954). A relacédo do periddico com o MASP
é descrita na pesquisa de Stuchi (2007), que fundamenta como a Habitat constitui-se como um
veiculo importante para difusdo do projeto de modernidade de Bardi e Assis Chateaubriand. A
secdo “A revista Habitat: difus conceitual do museu” abordara esse tema.
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na problematica museal, deste modo, deveria recair na base “didatica” e “técnica”.
Esses dois aspectos assinalados no seu texto sdo relevantes para compreender o

desenvolvimento laboral da arquiteta no campo museal nos anos seguintes.

No periodo que viveu em Salvador, na Bahia, entre 1958 e 1964, realizou um
projeto de recuperacdo do Solar do Unhdo, de criacdo do Museu de Arte Popular
da Bahia (MAPB) e atuou como diretora do Museu de Arte Moderna (MAMB),
sendo afastada em 1964 por razdes politicas'®. E relevante comentar que o MAMB
ndo se configurava como um museu tradicional, que tinha entre seus principais
alicerces um acervo consolidado. Pelo contrdrio, voltava-se a proposicdo de
atividades dirigidas a “criacdo de um movimento cultural” que, ao apoiar-se numa
experiéncia popular, entraria no mundo da “verdadeira cultura moderna com os
instrumentos da técnica, como método, e a for¢ca de um novo humanismo” (BO

BARDI, 2009a, p. 131)'.

Esse tempo de atividade no nordeste é decisivo para a producao subsequente de
Lina em Sao Paulo. No texto publicado em 1967, apds o retorno ao sudeste, ela

comentou sobre a experiéncia como diretora do MAMB:

as possibilidades do norte do pais deram-me a certeza de que a inércia
conservadora do sul podia ser superada, em campo cultural, pela
“tensdo” dos estudantes e pelo carater fortemente popular do nordeste
(BO BARDI, 20094, p. 132).

Na inauguracdo do MAPB, em 1963, a arquiteta organizou e dirigiu duas mostras:
Artistas do Nordeste e Nordeste (Civilizacdo do Nordeste). O Museu de Arte Popular
configurava-se como uma extensdo das acbes do MAMB e teve a duracdo de
apenas dois anos (RUBINO, 2008). No periodo que esteve a frente do museu
baiano, Lina Bo também encabecou a criacdo de uma escola de design e artesanato,
que ndo chegou a ser implementada por conflitos também politicos. A escola,
planejada pela arquiteta em 1962, deveria funcionar no Solar do Unhéo, sede do

Museu de Arte Popular, em Salvador (ROSSETI, 2003). O projeto alinhava-se com

1% Um trabalho que tem como enfoque esse periodo é o de Zollinger (2016).
196 Texto originalmente publicado pela revista Mirante das Artes n° 6, em 1967.
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as expectativas de Bo Bardi em relacdo ao papel estratégico do desenho industrial
e do artesanato/arte popular no processo de desenvolvimento industrial e

econ6mico do Brasil.

Apesar de distanciar-se geograficamente de Sdo Paulo, Rubino (2008) descreve
que havia vinculos entre o projeto em Salvador e o Museu de Arte da capital
paulista. Assis Chateaubriand, fundador do MASP, compunha o conselho da nova
instituicdo baiana e, segundo documentos, tinha interesses particulares na criacdo
do Museu. A presenca do empresdrio nos 6rgdos de governanca da entidade
indicava, além de que o MASP era modelo para o MAMB, o desejo de expansdo
dos Didrios Associados, empresa de Chateaubriand, no estado nordestino. Além
disso, o vinculo com o empresdrio justifica o convite feito a Lina Bo Bardi para a

direcdo do Museu.

Em 1965 Bo Bardi organizou a apresentacdo da mostra Nordeste, apresentada dois
anos antes no Solar do Unhao, em Roma, na Galleria Nazionale d'Arte Moderna.
Contudo, momentos antes da abertura, a mostra foi interrompida devido a
interdicio imposta pelo Itamaraty'”’. ApGs a apresentacido de A Mdo do Povo
Brasileiro em 1969, Bo Bardi organizou outras mostras sobre a temdtica popular
no SESC Pompeia, como Caixote Popular, em 1978, Design no Brasil: histdria e
realidade e Mil Brinquedos para a crianga brasileira, ambas em 1982, e Caipiras,

capiaus: pau-a-pique, em 1984.

Figura 11: Exposicdo Nordeste, de 1963, no Museu de Arte
Popular no Solar do Unhdo, em Salvador. A fotografia, feita
por Armin Guthmann, permite notar a diferenga no partido
expogrdfico empregado em cada andar da mostra. No
segundo piso, os caixotes de madeira acomodam artefatos de
origem popular, muitos dos quais sdo de autoria
desconhecida.

197 0 jornal Luta Democrdtica, de 1 de abril de 1965, noticiou “Decisdo do Itamaraty mal recebida
em Roma” (DECISAO, 1965).



90

Fonte: Instituto Lina Bo e P. M. Bardi/Armin Guthmann (1963)1%.

A abordagem expografica das mostras é bastante similar a estratégia utilizada em
A Mdo do Povo Brasileiro: o uso de materiais crus no mobiliario da mostra, como

madeira pinus; a densidade de artefatos, com o agrupamento de objetos de

19 Imagem disponivel na pesquisa de Corato (2016).



91

temdticas similares ou com a mesma finalidade; a montagem espacial que se
assemelhava as feiras populares, com o uso de caixotes; o ordenamento dos

pequenos objetos em uma légica de organiza¢éo racional-moderna.

As exposicoes de artefatos de origem popular, portanto, respeitavam uma alegoria
que demonstrava a inventividade aplicada de homens e mulheres que produziam

objetos em contextos de subalternidade:

Objetos de wuso, utensilios da vida cotidiana. Os ex-votos sdo
apresentados como objetos necessarios e ndo como “esculturas”, as
colchas sdo colchas, os panos com aplicacbes sdo “panos com
aplicacbes”, a roupa colorida, roupa colorida, feita com as sobras de
tecidos, ainda com as marcas das grandes fdbricas do Sul, que as
mandam de caminh&o para o Sertdo do Nordeste (BO BARDI, 19%4a, p.
33).

Pereira (2003) salienta que, nessa exposicdo ressalta a articulacdo dos objetos
como “producdo util”, com a busca de estabelecer um estudo técnico sobre as

obras, que se afasta da visdo folclorista, que recebeu amplas criticas da arquiteta.

No processo de revisdo dos escritos deixados por Bo Bardi, é possivel localizar que
a visdo de arte adotada pela arquiteta, para além de dissolver a distincdo moderna
que hierarquiza o erudito e popular, trabalha na chave da arte como objeto com
funcdo no mundo, seja ela aplicada — como é o caso dos moinhos de agucar — ou
simbdlica — como ¢é o caso dos ex-votos. Neste mesmo sentido, ela tece uma critica
aos objetos chamados de kitsch, ou seja, objetos feitos para agradar turistas e que
ndo dialogam com a realidade das culturas populares. Um exemplo: a literatura
de cordel que apresentaria uma versdo romantica, ou como ela mesma intitula,
“simples e bondosa” do homem do campo. O aspecto conflitivo que afeta e
constitui as culturas populares e os processos de hibridizacdo — ndo com esse termo

— estdo presentes nos relatos de Bo Bardi sobre as culturas materiais populares'®.

199 No texto que reflete sobre a mostra Nordeste ela afirma: “Uma luta de cada instante para nio
afundar no desespero, uma afirmacdo de beleza conseguida com o rigor que somente a presenca
constante de uma realidade pode dar. Matéria prima: o lixo” (BO BARDI, 1994, p. 35).
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O trecho de um texto publicado no Didrio de Noticias, datado de 1958,
disponibilizado na pesquisa de Rubino (2008)'"°, sugere sua visdo sobre o tema

ao descrever a proposta de um Museu de Arte e Arte Industrial.

Esse museu deveria ser completado por uma escola de arte industrial
(arte no sentido de oficio, além de arte) que permitisse o contato entre
técnicos desenhistas e executores. Que expressasse, no sentido moderno
aquilo que foi o artesanato, preparando novas levas, ndo para futuras
utopias, mas para a realidade que existe e que todos conhecem: o
arquiteto de prancha que desconhece a realidade da obra, o operario
que ndo sabe ler uma planta, o desenhista de méveis que projeta uma
cadeira de madeira com as caracteristicas do ferro, o tipégrafo que
compde mecanicamente sem conhecer as leis elementares da
composicdo tipogrdfica e assim por diante. Os primeiros fora da
realidade e dentro da teoria. Os outros, amargurados pelo trabalho
mecanico de soldar uma peca, apertar uma porca, sem conhecer o fim
do préprio trabalho (BO BARDI, 1958 apud RUBINO, 2008, p. 3).

Alinhada a visdo da arte como trabalho, explicitada nas mostras de arte popular
organizadas pela arquiteta nos anos 1960, estava a expografia da pinacoteca da
nova sede do MASP, com os Cavaletes de Cristal, e o mobilidrio das exposicoes
ainda na antiga sede do museu, na Rua 7 de abril. Os dois suportes, que deslocam
as pinturas para o centro do ambiente e permitem a visdo completa do chassi, das
molduras e do verso das obras, alteravam a mediacdo da obra/artefato com o
visitante do museu. Deste modo, ao explicitar o processo de elaboracdo do
trabalho (da pintura) e os dispositivos que permitem sua apresentacdo, a arquiteta
buscava deslocar o status de obra de arte do artefato exibido no museu para o de

trabalho.

Na filiacdo tedrica que adoto, especialmente a partir da nocao de campo proposta
por Bourdieu (2007) — operada nesta tese como um conceito circunscrito, ja que
ndo aciono toda a teoria do autor —, esse deslocamento arte>trabalho ndo é
possivel apenas pela alteracdo do suporte, ja que sdo diferentes atores, instituicoes
e relacdes que sustentam o funcionamento fechado do campo. Contudo, proponho

notarmos que Bo Bardi constrdi, em suas montagens, um argumento que

119 Citacdo original, foi apresentada por Rubino (2008, p. 3). Arte industrial. Crénicas de arte, de
histéria, de cultura, de cultura da vida. Arquitetura. Pintura. Musica. Artes visuais. (pagina
dominical do Didrio de Noticias) n° 8. Salvador, 26 de outubro de 1958.
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ultrapassa o campo da arte e tenciona, também, os projetos para modernizacdo
brasileira no periodo. A criacdo de um repertdrio sobre arte popular, artesanato e
industria — tema de diversas exposicoes de Bo Bardi, como as citadas
anteriormente — era um caminho possivel, do ponto de vista da arquiteta'"', para
o desenvolvimento original da industria brasileira, de modo que este se atentasse
as reais necessidades do pais. Essa problematica ja havia motivado Bo Bardi em

sua atuacdo no nordeste brasileiro, em especial com a tentativa de criacdo da

Escola de Desenho Industrial e Artesanato na Bahia.

Rubino (2008) demonstra que a tensdo entre artesanato e desenvolvimento
industrial no nordeste estava presente em discussoes do poder publico e Lina Bo
Bardi estava alinhada com as ideias de planejamento econdémico do Estado.
Naquele momento, o Servico Nacional da Indtstria - SENAI, juntamente com uma
Comissdo de Planejamento Economico da Bahia, presidida pelo Secretdrio
Estadual das Financas Rémulo Almeida, realizaram uma pesquisa sobre o
artesanato no Estado que resultou na recomendacdo da criacdo de um parque
industrial na Bahia, que fosse desdobrado para um parque artesanal. O estudo
propunha, segundo Rubino (2008), o artesanato como um dos meios para

formacao social do Brasil.

Ainda, segundo a autora, o restauro do Solar do Unhéo visava a utilizacdo do
espaco do museu como uma escola de arte popular. Deste modo, o museu iria se
tornar um centro de estudo do trabalho artesanal, o que possibilitaria o contato
de mestres e aprendizes com estudantes de desenho industrial. Tudo isso, para
que houvesse a troca de conhecimentos e fosse possivel o desenvolvimento de um
desenho industrial de alto padrdo, que tivesse suas bases nos valores culturais da

tradicdo brasileira. Outro trecho citado por Rubino (2008, p. 12), em documentos

11 Bo Bardi defendeu que a busca pelas bases culturais do pais néo significa apenas conservar as
formas e materiais presentes na cultura popular, por exemplo, mas avaliar as possibilidades
criativas originais. A ideia principal era que os modernos sistemas de producdo conservassem a
estrutura de possibilidades apontados por esse contexto ‘original’ (BO BARDI, 1994, p.21).
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acessados no Instituto Bardi, sem autoria e data identificada, descreve as ideias

vinculadas a criacdo da escola de desenho industrial:

Uma producdo nacional ndo deve ser criada sem ser fundada no terreno
da realidade e das necessidades efetivas do pais.

A eliminacdo da utopia na criacdo de um organismo desse tipo é o
primeiro requisito indispensavel ao seu sucesso no campo das
necessidades praticas do Pais (uma experiéncia tipo Bauhaus ou Hulm
seria inttil a um pafs jovem, com uma civilizacdo de fatores fortemente
primitivos e ligados a terra, alids, fatores e elementos modernissimos,
segundo entendimento contempordneo). Outras diretrizes devem
igualmente ser observadas: a) a evolucdo para um centro de desenho
exclusivamente industrial deverd acompanhar o desenvolvimento da
industria regional, a qual deverd servir; b) é indispensdvel tomar
conhecimento da atividade artesanal ainda fortemente ativa no
Nordeste do pais, atividade que tem que ser estudada através de um
levantamento efetivo, valorizada na sua realidade, nas suas diretas
possibilidades econdmicas face ao mercado nacional e internacional, nos
seus valores culturais que deverdo estar na base da futura formacéo
estética do futuro desenho industrial local.

O projeto da escola é referenciado, também, em uma reportagem assinada por
Glauber Rocha''?, com quem Lina estabeleceu contato no periodo que esteve na
Bahia. A empreitada, chamada pelo cineasta de “Universidade Popular”, levaria a
cabo a valorizacdo dos costumes do homem simples nordestino, com as ceramicas
e esculturas, como elementos tteis para a “sociedade em desenvolvimento”. Nas

palavras da prépria arquiteta:

A Escola se propde eliminar a fratura Projeto — Execucdo no campo do
Desenho Industrial (DI), (...), visando eliminar o carater andénimo e
aviltador do trabalho de execucdo manual, comparado ao excessivo
intelectualismo despido de qualquer ligacdo diretamente pratica, do
trabalho de projecdo. [...] é hoje, imprescindivel, implantar sobre uma
realidade pratica uma efetiva colaboragéo projeto-execucéo, a atividade
que se anuncia como a marcante na nossa civilizagcdo: a producdo de
Arte ligada a vida pratica: o Artesanato transformado em Industrial
Design (BO BARDI, s/d apud PEREIRA, 2003, p. 11)'*3,

Pereira (2003, p. 12) explica, com base em fontes documentais, que o projeto da

escola ndo estava ligado apenas a questoes artisticas, mas principalmente ao plano

2 Trecho publicado no artigo de Rubino (2008). Citacfo original: “MAMB nio é Museu: € escola
e “Movimento. Por uma arte que néo seja desligada do homem” Jornal da Bahia, 21 de setembro
de 1960.

13 Segundo Pereira (2003) o texto foi datilografado por Bo Bardi e consta reproducédo nos arquivos
do MAMB, Solar do Unhéo.
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de desenvolvimento social e econémico do nordeste, comprovados por convénios
estabelecidos com a Superintendéncia do Desenvolvimento do Nordeste -
SUDENE'"*: “a escola como projeto de desenvolvimento econdmico, um projeto
politico, assemelha-se ao modo como Bo Bardi sempre entenderia arte e

arquitetura”.

Chamo atencdo a outro aspecto revelado no trecho citado acima, que configura a
comunhdo entre projeto (intelectual) e execucdo (manual). A articulacdo desses
dois tipos de saberes fundamentou o projeto da Escola e, mais tarde, também
esteve presente em A Mdo do Povo Brasileiro. A configuracdo permite o
desenvolvimento do projeto de modernidade que articula os conhecimentos
populares/subalternos com a expansdo industrial, situando a materialidade
popular como recurso fundamental para a modernidade cultural e industrial

brasileira.

A atuacdo de Bo Bardi na Bahia pode ser descrita por meio de sua concepg¢do
D¢
pedagdgica — com a constituicio didética da pinacoteca no MAMB'” — e com o
fornecimento de cursos a populacio — e pela sua ag¢do cultural — com a difusao do
gosto moderno ou, como prefiro caracterizar, de uma sensibilidade moderna, a
partir de uma concepcéo prépria de modernidade, que incorpora elementos das

culturas populares ao seu projeto de modernidade (PEREIRA, 2003).

114 Em 1961 a SUDENE, superintendente Celso Furtado, criava a ARTENE, uma iniciativa dedicada
ao artesdo, com um plano de financiamento “sem preocupagdes estéticas”. A iniciativa é descrita
por Bo Bardi como um plano estratégico que “desapareceria com o desenvolvimento e a elevacao
das rendas. Na ‘Base’ estava o levantamento das condicoes sécio-econdémicas do povo Nordestino
rural e semi-rural dedicado ao ‘artesanato’: rendeiras, ceramistas, funileiros, marceneiros, teceloes,
etc”. E adiciona que com a remogdo do corpo de técnicos da equipe - economistas, sociélogos e
antropologos - a iniciativa se resumiu em uma loja de artesanato (BO BARDI, 1994, p. 60). Outra
iniciativa contemporanea a criacdo da SUDENE foi o Movimento de Cultura Popular - MCP,
desenvolvido na gestdo do prefeito Miguel Arraes em Recife, que visava resolver problemas
técnicos-educacionais a partir das raizes populares nordestinas (BO BARDI, 1994, p.62). O
secretario de educacdo da prefeitura e escultor Abelardo da Hora escreveu um texto para a
inauguracao do Museu do Unhdo em 1963, o que insinua o alinhamento entre a iniciativa do MCP
e a criacdo do Museu de Arte Popular da Bahia, como museu-escola que trabalha o vinculo entre
desenvolvimento industrial e tradi¢bes populares.

115 A elaboracéo diddtica da pinacoteca do MAMB tinha a intencionalidade, segundo o autor, de
formar um publico para o museu, ndo somente no circuito reduzido de tradicionais apreciadores
de obras de arte, mas como “veiculo de comunicacdo as massas” (PEREIRA, 2003, p. 3).
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A partir deste breve panorama e da montagem de A Mdo do Povo Brasileiro,
proponho pensarmos que a atua¢do de Bo Bardi no campo museal se alinha com
a nocao de ativismo institucional, elaborado por Jorddo (2018). A autora defende
que nos anos 1970, em meio a precariedade das instituices do meio da arte e ao
interesse reduzido do mercado de promover e difundir producdes ligadas a
linguagem contemporanea, artistas passaram a compreender a necessidade de
criar estratégias para garantir uma dimensdo publica, institucionalizar e inscrever
suas producdes historicamente e socialmente. Essa percepcdo representa uma
mudanca em relacdo a geracdo anterior, visto que os artistas comecam a
relacionar-se de um modo menos utdpico e revoluciondrio com a arte e com a
politica. A interferéncia passa a ser concreta no processo cultural, nas politicas de

Estado e nas instituicdes ptiblicas''®. Com isso,

“ao longo da redemocratizacdo, se fortalece a percepcdo de que a
atuacgdo nos 6rgdos e instituicoes “oficiais” — instancias relativamente
descomprometidas com o mercado de arte e com débeis bases
institucionais — ndo s& possibilitaria o desenvolvimento e a
implementacdo de politicas culturais para as artes visuais, mas também
forneceria os recursos materiais, financeiros e humanos necessarios para
efetivamente assegurar a institucionalizacdo da arte contemporanea,
culminando no desenvolvimento de um novo tipo de ativismo artistico:
o ativismo institucional” (JORDAO, 2019).

Apesar de a autora trabalhar o periodo da redemocratizacao brasileira, p6s-1974,
sua tese nos ajuda a enquadrar as a¢des da arquiteta dentro de um processo de
reformulacdo institucional e das politicas voltadas para as artes visuais, cultura e
artesanato no Brasil. Nessa direcdo, tenho como fundamento a pesquisa citada
para argumentar que Lina acreditava que, por meio da sua atuacdo institucional,
seria possivel reestruturar a funcdo social do museu na cidade, com énfase no
papel de formacdo desempenhado por essas instituicbes no processo de
modernizacdo do pais. Além disso, por meio da institucionalizacdo da cultura

material popular — seja na sua apresentacao e integracdo nos acervos dos museus

116 Jorddo (2018) evidencia que profissionais das artes visuais e de outros segmentos da cultura
acreditaram que suas atuac¢des institucionais poderiam contribuir para a reestruturacdo de suas
areas e para o processo de abertura democratica conduzido pelo préprio regime militar. A autora
formula um argumento em relacéo as estratégias de estabelecimentos de “mecanismos e espacos”
para a institucionalizacdo da arte contemporanea naquele periodo.
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ou na incorpora¢do nos processos de ensino, como deveria ocorrer na Escola de
Desenho Industrial da Bahia — o artesanato seria alcado ao status de recurso —
técnico e visual — para o processo de desenvolvimento industrial brasileiro. Por
fim, concordo com Pereira (2003), que suas atividades laborais no campo
museoldgico se preocupavam também com a formulacdo e propagacdo de uma
“sensibilidade moderna” para a sociedade, que fundamentou seu projeto de

modernidade.

Assim sendo, fundamento a adesdo ao conceito de Jordao (2018), aplicado ao
caso de Bo Bardi, com base na atuacdo da arquiteta em duas institui¢des, no MASP
e no MAPB. Em suma, o que classifico como ativismo, desempenhado em relacdo
a valorizacdo das préaticas pedagdgicas e das culturas materiais populares, pode
ser notado nos projetos arquiteténicos, expograficos e didaticos desenvolvidos
para o MASP, na fundacdo do Museu de Arte Popular do Solar do Unhéo na Bahia
e na proposta de criacdo de uma Escola de Desenho Industrial vinculado ao MAPB.
Deste modo, acredito que o trabalho que Bo Bardi desenvolveu em diferentes
instancias superava o intento de formular um panorama ou um repertério da
cultura material popular brasileira e relacionava-se com a institucionalizacao das
praticas materiais subalternas, com o viés pedagdgico e de formacao cultural dos
museus na modernizacdo cultural do pais e, por fim, com a revisdo do projeto
desenvolvimentista a partir da no¢éo de vinculo com a realidade social e cultural
brasileira. Gonzdalez (2016) identifica, neste mesmo sentido, que a pratica laboral
de Bo Bardi teve coordenadas ideoldgicas que fundamentaram suas ac¢ées no
ambito museoldgico, em Sdo Paulo e em Salvador, de modo a romper com o0s
canones modernos ocidentais de desenvolvimento, convertendo o espaco publico

(e institucional) como seu campo de acao.

Entendo, por fim, que as atuacoes institucionais de Bo Bardi, tanto em Sdo Paulo
quanto na Bahia, apresentaram propostas para um tipo de modernizacdo da

cidade e da sociedade, onde o museu era “recurso social e cultural” para
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modernizacio das metrépoles'”, expandindo as propostas de Le Corbusier no pds-
guerras e as atualizando para o contexto local brasileiro, com fortes influéncias do

pensamento de Gramsci''® e das ideias que circulavam no periodo'”.

2.1.2 Uma figura controversa: Pietro Maria Bardi

As visoes de Bardi para o museu sdo explicitadas na secdo que inaugura este
capitulo. Contudo, gostaria de aprofundar alguns temas para fundamentar minha
hipétese de que Bardi se constitui como uma figura controversa para a atual gestdo
do museu e, por isso, é pouco mencionado nas politicas de revisionismo da
instituicdo. Para tanto, procuro demonstrar que as ideias do diretor, voltadas para
unidade das artes, antecedem sua atuac¢do no Brasil e se articulam com o projeto

de modernizacgao do fascismo italiano.

Como aponta o artigo “Museus fora dos limites”, o diretor era critico a légica de
compartimentacdo das artes, encampada pela museologia tradicional, que
estabelecia uma diferenciacfio entre as artes aplicadas e as artes finas (fine arts)'*.
Para Bonadio (2017), a ideia de uma “arte total”, difundida por Bardi, é anterior
a sua chegada a Sao Paulo, sendo possivel localizd-la ainda no final da década de

1920, quando foi diretor do jornal de artes Belvedere, em Mildo. Além disso,

7 BO BARDI, Lina. Balancos e perspectivas museograficas: um Museu de Arte em Sio Vicente,
Habitat, Sdo Paulo, n. 8, p.2- 5, 1952.

118 Neste sentido, as leituras de Bo Bardi de Antonio Gramsci, tema de estudo de Silvana Rubino
(2008 e 2014), nos ajudam a iluminar como os escritos do intelectual se acomodam na expografia
da arquiteta. Segundo a autora, Bo Bardi opera na distin¢fo entre “nacional” e “nacionalista” de
modo similar ao pensador italiano. “Outras ideias, como a noc¢éo de que como todo homem pode
pensar, todo homem pode ser fildsofo, estdo incluidas em seus escritos. Muitas destas ideias estdo
implicitas ndo apenas na sua escolha de artefactos para exposicdo na Exposicdo do Nordeste
(1963) e outras mostras, mas também na forma como se propds exibi-los” (RUBINO, 2014).

% No periodo de chegada de Bo Bardi ao Brasil, os debates que circundam a Cultura Popular e o
Folclore estavam em relevo no pais, a partir de distintas perspectivas, como a folclorista nos anos
1930 e 1940, as discussdes propostas pela sociologia paulista nos anos 1960 e 1970. No campo
cultural, ganhava projecdo o cinema novo, nos anos 1960 e 1970, e o movimento tropicalista.

120 A frente do MASP Bardi realizou exposi¢des sobre design grafico, mobilidrios, quadrinhos, artes
indigenas, artes africanas, arte téxtil, moda, entre outros.
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quando diretor de galerias na Itdlia, Bardi também manteve partido pouco
ortodoxo para as exposicoes que organizou, apresentando mostras de artes

aplicadas e de artistas jovens.

A descricdo panoramica da atuacdo de Bardi poderia tornd-lo uma personagem
central no projeto de retomada conceitual do MASP, especificamente pela
interpretacdo abrangente e pouco segmentada do campo da arte. Contudo, tenho
como hipédtese que os vinculos de Bardi com a politica estética fascista, de Benito
Mussolini, tornaram-no uma personalidade dificil de ser evocada nas acdes
contemporaneas do museu, sobretudo, pelas discussdes recentes encampadas pela
instituicdo que tratam de pluralidade e descolonizacdo do acervo e das praticas
museais. Enquanto as atuagdes de Bo Bardi ganharam relevo no contexto nacional
e internacional' — em exposi¢des, homenagens, premiacdes e publicagdes —, Bardi
é ofuscado no processo de revisionismo histérico operado pela direcdo artistica de

Adriano Pedrosa'?.

Embora ndo haja indicios que comprovem sua simpatia com as propostas
antissemitas do regime ditatorial italiano, existem vinculos na sua trajetdria
laboral com as proposicOes fascistas para as artes, industria e arquitetura

(BONADIO, 2014). Segundo Bonadio (2014) as ideias nacionalistas do fascismo

121 Dentre as exposi¢oes que celebram a obra de Bo Bardi cito Lina Bo Bardi Drawing, em 2019, na
Fundacién Joan Mird, em Barcelona, Lina Bo Bardi no Johann Jacobs Museum em 2014, Lina Bo
Bardi: Together, com curadoria de Noemi Blager e exibida em diversos paises entre 2012 e 2015,
Fragmentos: artefatos populares, o olhar de Lina Bo Bardi, apresentada no Centro Cultural Solar
Ferrdo em 2009. O Sesc Pompeia, em celebracdo ao centendrio da arquiteta em 2014, realizou as
mostras Lina Grdfica e A Arquitetura Politica de Lina Bo Bardi. Em 2021 Bo Bardi foi agraciada com
o Ledo de Ouro Especial pela trajetéria e conjunto de sua obra na 172 Mostra Internacional de
Arquitetura da Bienal de Veneza.

122 No processo de revisionismo operado a partir de 2015 o MASP d4 relevo a producéo de Bo Bardi
ao reeditar suas expografias, como € o caso das mostras A Mdo do Povo Brasileiro, Portinari Popular
e a retomada com Cavaletes de Cristal na Pinacoteca. Além disso, em 2019, o museu organizou a
mostra Lina Bo Bardi: Habitat. A exposicdo abordou a vida, a obra e o legado deixado pela italiana
e contou, também, com uma publicacdo que abordou com detalhamento alguns dos aspectos
presentes na exposicao, além de apresentar uma reunido de textos da arquiteta. A obra de Bo Bardi
foi celebrada ainda em outra publicacdo organizada pelo museu em 2019 chamada O MASP de
Lina, que marca as comemoracoes dos 50 anos do edificio que abriga a instituicdo, com a realizacdo
de um Semindrio com o mesmo nome. Na direcdo contrdria, 0 museu ndo realizou nenhuma
publicacdo, exposicdo ou semindrio que tivesse como objeto de estudo o diretor mais longevo da
instituicdo, apesar de mencionar seu legado no projeto de retomada.
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foram fundamentais para sua concepc¢do de arte, bem como para seu projeto de
incorporar aos museus producdes que estavam fora do que se convencionou

chamar de fine arts.

No jornal de arte Belvedere, criado em 1929, Bardi colocou em circulacdo suas
ideias acerca de uma arte integrada e sem divisOes, que é amadurecida, mais tarde,
no projeto do MASP. O periddico foi, também, suporte para os posicionamentos
politicos de Bardi, que era filiado ao Partido Nacional Fascista desde 1926. No ano
de 1930 o italiano mudou-se para Roma para administrar a Galeria de Arte de
Roma, que fazia parte e era localizado junto ao Sindicato Nacional Fascista de
Belas-Artes. A vocacdo para “nao especialidade”, conforme caracteriza Bonadio
(2014), é percebida nos anos em que dirigiu essa galeria, pela multiplicidade de
temas abordados nas exposic¢oes, incluindo no repertdrio a exibicdo de uma mostra
sobre aerondutica. Além disso, no periodo que esteve a frente do espacgo organizou
a II Mostra Italiana de Arquitetura Racional do Movimento Italiano per
'Architettura Razionalle, de 1931, que reuniu aproximadamente 150 projetos de
arquitetos modernos, na tentativa de oficializar a arquitetura racionalista como

representante do regime fascista (CANAS, 2010).

Outras empreitadas de Bardi foram a direcdo da publicacdo O Quadrante, entre
1932-1936, que também se configurou como um veiculo de defesa da arquitetura
racional, a atuacdo como jornalista do Didrio Meridiano entre 1936-1938, e a
direcdo da revista Il vetro, veiculo oficial da Federacdo Fascista de industriais de
Vidro e Ceramica (BONADIO, 2014). Antes de embarcar ao Brasil, em 1946,
presidiu o Studio d'Arte Palma, em Roma, uma galeria que trabalhava com o
restauro de obras e expunha todos os tipos de arte, na légica da ndo-distin¢do

descrita anteriormente.

Os preceitos da ideologia fascista sdo, portanto, indissocidveis da
trajetdria intelectual de Bardi entre meados dos anos 1920 até a década
de 1940. No projeto de Mussolini, a valorizacdo da industrial, da
arquitetura, da moda, tanto quanto a da arte italiana eram parte da
promocdo do idedrio nacionalista, e tais percepcoes se fardo sentir no
trabalho de Bardi, que desde os tempos da Galeria de Roma
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demonstrava interesse pelos avancos da industria e pelo design
industrial (BONADIO, 2014, p. 41).

Gostaria de ponderar que apesar de Lina ter sido cunhada, na montagem de 2016,
como curadora da mostra de 1969, ndo encontrei no arquivo do museu qualquer
documento que comprovasse sua atuacdo nesta funcdo. A critica ao arquivo que
realizo, com base nas orientacoes de Cellard (2008), levam-me a considerar que
a inexisténcia de documentos que comprovem as interferéncias da arquiteta, de
modo algum justificam a sua auséncia no processo curatorial. Bo Bardi ndo tinha
um cargo fixo no museu e colaborava com as mostras de maneira esporadica. O
arquivo, do mesmo modo, é uma selecdo que priorizou, a partir de métricas
internas, as evidéncias que mereciam ser armazenadas. Além disso, a trajetdria de
Bo Bardi nos anos anteriores em que esteve na Bahia permite estabelecer essa

relacdo.

O que quero dizer com isso é que desenhos e cartas, alocados no Instituto Bardi,
sinalizam sua acdo como arquiteta responsdvel pela expografia, mas as
articulacGes quanto a selecdo de pecas — como a chamada publica para envio de
objetos — indicam a atuacéo direta de Bardi no processo curatorial. E claro que,
devido a parceria intima do casal, nao é possivel precisar com detalhamento onde
cada um atuou. Parto do entendimento que esses limites sdo borrados e houve a
influéncia mutua nos trabalhos desempenhados por cada profissional. Embora a
acdo de Bardi na idealizacdo de A Mdo do Povo Brasileiro seja central — conforme
indicam os documentos —, sua relevancia como organizador/curador fica em
segundo plano e, esse apagamento, poderia ser justificado pela sua filiacdo ao
partido fascista, ja que a ideia de ndo compartimentacéo das artes é compartilhada

pela atual gestdo do museu.
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2.1.3 A revista Habitat: difusdo conceitual do museu

O Museu de Arte de Sdo Paulo - MASP lancou em 1950, trés anos apds sua
inauguracao, a Habitat - Revista das Artes no Brasil. A proposta vinha ao encontro
de outras iniciativas diddticas encampadas pela instituicdo, como a criacdo do
Instituto de Arte Contempordnea (IAC)'* e a Escola de Propaganda'*. Vale
lembrar que, neste periodo, o MASP estava localizado na Rua Sete de Abril, no
edificio Diarios Associados, cedido por Assis Chateaubriand. Para Canas (2014) a
criacdo do periddico contribuiu para a consolidagdo do projeto do MASP'™ na
medida em que difundia para o publico as tendéncias da arte, arquitetura e
desenho industrial e impulsionava a formacao e o interesse de novos profissionais

por campos de atuacdo em crescimento na cidade.

Sendo assim, a Habitat, nesse contexto de crescimento das iniciativas didaticas do
museu, teve como uma de suas funcGes promover as agendas do MASP -
exposicoes, acervo, escola e atuacdo dos profissionais vinculados ao museu -,
estimulando a formacdo de publico e auxiliando a consolidar as préticas da
instituicdo (AMORIM, 2015). Era, portanto, um dos veiculos pedagdgicos do
museu, que pretendia sensibilizar a sociedade a partir de uma ideia especifica de
modernidade e cultura. A revista alinhava-se as propostas que visavam a

elaboracdo de um espaco cultural que se projetava para a comunidade. Essa

123 i reconhecida como a primeira atividade formal a fim de institucionalizar o ensino do Desenho
Industrial no Brasil. Fundado em 1951 o IAC dispunha de cursos de fotografia, moda, maquetes
para arquitetura, propaganda e design (PEREIRA; ANELLI, 2005). A iniciativa colaborava com o
desenvolvimento econémico e industrial do pais, que demandava por profissionais capacitados
para atuar na industria em ascensdo, especialmente no estado de Sdo Paulo. Um estudo
historiogréfico sobre a implementacdo do IAC foi desenvolvido por Leon (2014).

124 Foi um curso profissionalizante criado por Rodolfo Lima Martensen a convite de Bardi. Fundado
em 1951 dentro do Instituto de Arte Contemporanea (IAC), teve sua primeira turma no ano
seguinte. Em 1955, devido ao crescimento da escola, tornou-se independente da instituicdo. A
entidade hoje responde pelo nome Escola Superior de Propaganda e Marketing (ESPM) e dispde
de cursos superiores de grande relevancia na drea, com unidades fora de Sdo Paulo (ABREU;
CHAGAS; SANTOS, 2007).

1250 autor se refere a ideia de Bardi de criar um espaco museoldgico dedicado a difusdo de diversas
artes e, mesmo assim, criando uma unidade artistica. Adensam-se a esse projeto a criacdo das
mostras didaticas, os cursos de formacéo voltados para artistas e publico, as mostras de pintura,
escultura, arquitetura, arte popular, etc. A concepc¢do do autor parece se referir ao texto de Bardi
Museé Hors des Limites, publicado na Habitat n°® 4, em que ele afirma sua preocupagio em “dar as
artes uma unidade”.
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mirada, tinha afinidades com as propostas do Congressos Internacionais de
Arquitetura Moderna - CIAM, com a publicacdo de reportagens que manifestavam

o papel do arquiteto e urbanista na sociedade contemporinea'.

O periddico foi dirigido nas suas quinze primeiras edicdes por profissionais ligados

ao museu — Bardi, Fldvio Motta'?’

e Bo Bardi. Bo Bardi encabecou a direcao das
nove primeiras unidades da revista, Motta assinou as quatro edi¢des seguintes
(ntimero 10 a 13) e, por fim, Bo Bardi e Bardi se responsabilizam pela Habitat 14

e 15.

A revista teve, no total, 84 edi¢oOes, sendo encerrada somente em 1965, com 15
anos de existéncia. Contudo, o recorte temporal que interessa a esta investigacdo
contempla seus cinco primeiros anos, pois foi neste periodo que houve o vinculo
direto de Pietro Maria Bardi e Lina Bo Bardi ndo s6 na direcdo geral da Habitat
como na autoria de artigos e editoriais. Durante esses numeros — e em toda a vida

da revista — Geraldo N. Serra assumiu a fun¢io de Diretor responsavel'®.

Tanto Bo Bardi quanto Bardi ja tinham vinculos com o mundo editorial, pelas suas
atuacdes na Itdlia'®. Bardi, junto com Massimo Bontempelli’*’, foi fundador e

editor do Quadrante, periddico com vinculos ao fascismo italiano (RUBINO,

126 Segundo Stuchi (2006, p. 111) “as discussdes urbanisticas presentes em Habitat alinham-se as
discussoes internacionais pautadas pelos CIAMs. E importante observar a proximidade de Bardi,
que participou do IV Congresso no “Patris II” entre Marselha e Atenas como correspondente,
jornalista e critico de arte e arquitetura italiano. Oportunidade que o aproxima ainda mais do
pensamento moderno e de figuras que o fundamentaram, como Le Corbusier e Gidion, e que se
fazem presentes direta ou indiretamente na revista”.

127 Fldvio Motta (1923-2016) foi professor, critico de arte e de arquitetura e artista pldstico. Foi
fundador, com Alfredo Volpi, da Escola Livre de Artes Plastica, atuou como assistente de Bardi no
MASP, participou do curso de formacao de professores do museu, na década de 1950 e foi diretor
da revista Habitat em 1953. A producéo textual de Motta foi tema do trabalho de Ribeiro (2010).
Sua trajetéria laboral, especialmente como docente, foi investigada por Costa (2017).

128 Apés a edigdo niimero 16 da Revista, o cargo de dire¢do geral foi extinto, ndo constando mais
essa informac&do nos impressos.

129.O percurso individual de Bardi e Bo Bardi na Itélia foi abordado por Stuchi (2006) e essas
experiéncias, sobretudo no campo editorial, sdo tratadas como essenciais para a realizacdo da
Habitat e o seu inicio “maduro”.

139 Escritor e intelectual italiano falecido em 1960, que teve sua fama vinculada ao fascismo e ao
futurismo do inicio do século XX. Assumiu, ao longo de sua trajetéria no ambito cultural, uma
postura critica aos padrdes literarios italianos (CHIARELOTTO, 2010). A trajetéria intelectual de
Bontempelli pode ser consultada no artigo de Chiarelotto (2010).
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2009). Foi editor também da revista Stile, junto com Gio Ponti — em que Lina Bo
também assinou diversas capas™'. A arquiteta editorou a italiana Domus e
Quaderni de Domus, e fundou junto com Carlo Pagani a revista A, mais tarde

chamada A Cultura dela Vita (RUBINO, 2009).

Rubino (2009) descreve que a Habitat foi lancada num contexto em que o campo
editorial teceu largos debates sobre a arquitetura moderna brasileira,
desacreditando a escola carioca e a versao proposta por Licio Costa (1902-
1998)'*. A nova publicagio, deste modo, era langada em um cendrio de tenséo,
em que cada texto poderia representar adesdes ou criticas aos diferentes projetos
para a arquitetura nacional. Temas como o formalismo da arquitetura moderna
brasileira, o comprometimento da arquitetura com a sociedade, o planejamento
da cidade e, com isso, o papel do arquiteto, foram recorrentes na revista (STUCHI,

2006).

De maneira geral, circulavam na Habitat assuntos que abarcavam desde o
artesanato e desenho industrial ao cinema, musica e danca. Contudo, é possivel
notar — apesar das dissonancias e do espaco claramente dedicado as culturas
populares nas primeiras edicoes da revista —, o enfoque na arquitetura e nas artes
visuais. Os editoriais, publicados na primeira secio de cada ntmero, também
apresentavam, por vezes, em cardter de manifesto, as discussdes em voga na
museologia no periodo. Na verdade, esses textos ndo eram raros na revista,
trazendo a publico um debate que, certamente, também permeava os bastidores

do Museu de Arte.

131 Bo Bardi continua a atuar na elaboracéo das capas das primeiras edi¢des da Habitat.

32 0 modernismo de Lticio Costa previa a adaptacio das tecnologias tradicionais brasileiras para
0 seu uso na arquitetura moderna. Um gesto, classificado por Vasconcellos (2005), com
caracteristicas antropofagicas. O autor explica que Costa foi o primeiro a dar importancia aos
aspectos funcionais da arquitetura colonial. Na contraméo da tendéncia dominante, que dava
relevo a ornamentacéo, o arquiteto direciona seus estudos a tipologia e morfologia, as tecnologias
utilizadas na construcdo das edificacdes, a funcionalidade dos espagos e a significacdo das
geometrias da arquitetura colonial. Isso era o que ele considerava como elemento auténtico que
estava por detrds de uma s6bria ornamentagdo. Lucio Costa enxerga as possibilidades de adaptacdo
das técnicas de construcdo tradicionais, capazes de cumprir com as exigéncias da arquitetura
moderna, o que garantiria a originalidade da arquitetura moderna brasileira (VASCONCELLOS,

2005).
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Nesta secdo busco mapear as narrativas sobre a cultura material popular presentes
na revista. O periddico se constitui como uma fonte potente para articulacao da

atividade de projeto'®

— recém instalada como dispositivo de modernizagdo da
sociedade brasileira — com as materialidades presentes no cotidiano, por sujeitos
e coletivos que produziam a cultura material nos diferentes contextos recém
urbanizados, em especial aqueles subalternizados. Demonstro que o0s/as
autores/as idealizavam uma conjuntura para a moderniza¢do do pais — industrial
e cultural — que passava pela construcdo de relagdes entre os saberes da cultura

material popular e os campos hegemonicos, da arquitetura e da arte modernas ou

modernistas.

Para isso, o processo de levantamento e selecdo do material teve como enfoque
artigos que abordaram a temadtica da cultura popular e do desenho industrial.
Excluiram-se, portanto, as publicacoes dedicadas as prdticas arquitetOnicas,
criticas de arte e de exposicOes, reportagens sobre filmes, pecas de teatro,

espetéculos de danca, etc.”*.

Como estratégia metodoldgica, mapeei os artigos que trataram da cultura popular
nos 15 primeiros numeros da Revista, entre 1950 e 1954, verifiquei a
periodicidade com que o tema foi tratado e, também, a abordagem conceitual
dada as producdes populares. No total, foram selecionados 41 artigos'*, além dos

textos editoriais e manifestos que, apesar de ndo tratarem especificamente da

133 E claro que a visdo de arquitetura adotada pelos modernistas nfio impunha, como ¢é visto hoje,
uma divisdo clara entre o trabalho do designer e do arquiteto. A frase cunhada por Walter Gropius
acerca da proposta de ensino da Bauhaus “da colher a cidade” ilustra as diferentes escalas de
projeto, colocando em evidéncia a abrangéncia que deveria atravessar a pratica laboral do
arquiteto (LEON, 2014).

3% A investigacdo de Stuchi (2006) foi utilizada como guia no arquivo, por apresentar uma
sistematizacdo prévia das 84 edi¢des da revista, contendo também o tratamento de conteidos das
suas primeiras 15 edicoes. O modo generoso como a autora apresenta a sistematizacdo dos dados
no anexo da sua pesquisa foram, sem duvida, facilitadores para essa pesquisa.

135 As edicdes iniciais tiveram um maior nimero de artigos voltados para discussdes da
materialidade popular; com 4 ou 5 publicacdes. Néo selecionamos nenhum exemplar da Revista
numero 4, dedicada as escolas, e nimero 13. Vale comentar, contudo, que a discussdo sobre a
democratizagdo do espago museoldgico estava subjacente a todas as edi¢des analisadas.
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temadtica selecionada, sdo basilares para compreensdo do argumento conceitual

operacionalizado no periédico.

Com base nesse levantamento, foi possivel identificar os argumentos que deram
relevo para a materialidade popular nas discussdes desenvolvidas nas publicacoes.
Ainda, pode-se compreender como esses assuntos foram expandidos para outras

problemdticas, como aquelas que tangenciam a drea do design.

O prefacio da primeira edicdo informa que o interesse da Habitat seria “voltado
para o trabalho daqueles que com candura se exprimem através das artes
populares”®, A arquitetura, pintura, artes decorativas, cerAmica, musica, teatro,
cinema e a histdria da arte estavam no escopo do projeto. Essa narrativa sobre as
mais variadas tipologias artisticas brasileiras seria escrita “sem a baliza das
classificacbes, dividindo o antigo do assim chamado moderno”™. Os/as

138

autores/as™ do texto sdo explicitos ao afirmar que seriam incluidos, de modo

irrestrito, as producdes de grupos populares nessa histéria das artes no Brasil™.

O cardter abrangente do periddico tem semelhancas evidentes com o projeto do
MASP, que também buscava formular uma mentalidade para compreensao da arte

num pafs ainda sem vicios intelectuais'®

. Ainda, destaca-se o papel da Habitat na
divulgacao do trabalho de artistas e arquitetos que atuavam nos cursos do museu,

além de outros profissionais, muitos deles estrangeiros.

No que se refere ao desenho industrial, Canas (2014, p. 5) aponta que a revista

interpretava que os objetos de uso cotidiano “como o indice correto para julgar o

136 Habitat n.1. Prefdcio. Autoria desconhecida. 1950. p.17. Periddico consultado no Centro de
Pesquisa e Formacdo do MASP.

137 Habitat n.1, 1950, p. 14.

138 O prefdcio ndo tem autoria explicita.

139 Apesar do texto nfo apresentar uma autoria explicita, esse argumento que idealiza uma
narrativa da arte sem divisGes € notavel no trabalho de Bardi desde o periodo que esteve na Italia,
conforme descrito na secdo anterior. No texto Musée Hors des Limites, publicado na Habitat n.4, a
proposta é reforcada.

4% No artigo “O Museu de Arte de Sdo Paulo — Func¢io Social dos Museus”, publicado no mesmo
numero da revista, Bo Bardi delimita que o MASP “é dedicado ao ptiblico em massa, nio se
dedicando, portanto, a colecionar somente “obras primas”, ndo obstante conte em suas cole¢des
obras de importéancia; ndo é um museu de Arte Antiga nem um Museu de Arte Moderna — é um
Museu de Arte [...]” (BO BARDI, 1950, p. 17).
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nivel estético de um povo”**'. O desenho industrial seria, portanto, a alternativa —
de bom gosto — a decoracdo. A critica ndo era direcionada ao ato de decorar em
si, mas sim ao termo que supostamente diminui a responsabilidade de dispor e
arranjar os objetos que constituem a casa. Por vezes, a critica foi tecida na secédo
de cronicas do periddico por “Alencastro”, o pseudonimo de Bo Bardi (CANAS,
2014). Como esclarece o autor, a revista operava na difusdo da sensibilidade
moderna, fazendo chacotas das escolhas estéticas da elite paulistana'®. O
contraponto a essa estética, e um caminho possivel, era apresentado por meio das

visualidades populares, suas feiras e vitrines.

Nao é possivel deixar de comentar que havia no pensamento moderno uma certa
hierarquia entre as duas praticas — projeto e decoracdo —, como se a decoracdo
estivesse mais préxima dos saberes ndo profissionalizados, e ademais,
femininos'®. Portanto, € preciso ter em perspectiva que o ato de decorar e, até
mesmo mobiliar, era visto como uma prdtica de menor importancia no projeto

modernista de uma arquitetura total.

Os mobilidrios do Studio Palma'*, projetados por Bo Bardi e Giancarlo Palanti'®,

foram apresentados como esses exemplos de design moderno, que incorporam

141 Habitat n.1. Cronicas — Desenho industrial. 1950. p. 94.

142 Neste sentido, chama atenc¢fio uma nota, com tom sarcdstico, publicada no terceiro niimero da
Revista: “O Museu de Arte anunciou que iniciara brevemente um curso de ceramica e, € claro, nao
destinado aquelas gentis senhoritas que pretendem fazer cerdmica sem se sujarem as maos, isto
significa, pintar figurinhas e florzinhas so6bre os pratos, para depois envid-los aos fornos. A
ceramica é uma arte, que deve ser entendida antes de tudo, no sentido de construir a matéria com
as proprias maos, dar-lhe forma, consisténcia, razdo. A decoracdo pode vir mais tarde, ou também
ndo vir”. Disponivel na revista Habitat n° 3, secdo de cronicas.

143 As questdes de género que envolvem o design de interiores moderno sio apresentadas por
Santos (2005) e Rubino (2016) e a andlise apresentada por essas autoras fundamentam o
argumento exposto acima.

% Conforme relata Santos (1995) o Studio Palma surge justamente por uma demanda de
mobilidrio do MASP, que ndo havia encontrado no Brasil nenhuma oferta de cadeira moderna para
o auditério do museu. Com isso, Lina foi a responsdvel por desenvolver o artefato, que teve
producéo artesanal, pela dificuldade de fornecedores para producdo das pecas. Mais tarde, o
arquiteto Giancarlo Palanti se soma a empreitada da criacdo de um escritério de design de
mobilidrios modernos no Brasil, que contava também com a secdo de antiquario e de
comercializacdo e exposicdo de obras. Vale pontuar que os sdcios também fundaram a empresa
Pau Brasil, que fabricava os méveis projetados pelo Studio (SANCHES, 2003).

14> Sanches (2003) descreve que esses dois arquitetos ainda na Itélia refletiam sobre o tema do
mobilidrio moderno. Tanto Lina quanto Palanti trabalharam na revista Domus de Gio Ponti,
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materiais nacionais ao projeto. A criacdo de uma cadeira — no sentido genérico —
foi descrita em uma das reportagens'*® como um tipo de projeto que requer um
saber técnico — como o de um arquiteto — “e ndo uma senhora que busca distrair-
se ou um tapeceiro como muitos acreditam” (AUTORIA DESCONHECIDA, 1950,
p. 53). Para corroborar com o argumento, a poltrona de trés pernas de Bo Bardi é
apresentada em justaposicdo com uma fotografia de redes penduradas em navios
gaiola, que navegam pelos extensos rios do norte do Brasil. A legenda da imagem,
informa que as poltronas de Bo Bardi nasceram das redes, com um design que
acomoda o corpo de maneira similar. Esse antncio, e tantos outros da revista,
adensam o argumento de Rubino (2009) de que a Habitat foi uma plataforma
discursiva para o abrasileiramento do casal Bardi, ademais de ser uma tdtica de
modernizacdo do gosto e da casa urbana no Brasil. Ironicamente, para a revista, o
bom design brasileiro era projetado por italianos que conseguiam construir um
vocabuldrio pldstico que “traduzia” o olhar estrangeiro sobre o pais. Ou seja, uma

acdo de atualizacdo da cultura material popular do Brasil.

Figura 12: Pdgina da revista Habitat, reportagem Moveis Novos.

considerado um dos lideres do movimento de valorizagdo do artesanato italiano, em contraposicdo
a producéo seriada.
146 Reportagem “Moveis novos”. Revista Habitat. 1950. p.54.
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Fonte: Revista Habitat, n.1 (1950), p. 54-

Cabe aqui relembrar que a contribuicdo para difusdo da sensibilidade moderna
pode ser vista nas atividades de Bardi e Bo Bardi ainda na Italia (AMORIM, 2015).
Bardi, com sua militdncia pela arquitetura racionalista como estilo oficial do
fascismo, e Bo Bardi, advogando contra a decoracdo e a arquitetura historicista,
desvinculada com a realidade social. Por isso, o argumento desenvolvido na
Habitat ndo é uma formulacio realizada com a chegada ao novo mundo, mas uma
bandeira antiga do casal. Aqui, contudo, a narrativa se adapta no sentido de
promover o desenvolvimento de uma arquitetura e desenho industrial — saberes
importantes para o processo de industrializacdo em curso — com vinculos estéticos

e culturais com o saber tradicional. Deste modo, corroboro com a concepcao de
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Stuchi (2006) de que a revista Habitat fazia parte de um projeto maior de Bardi e
Bo Bardi no campo cultural. O periddico veiculava ideias e conceitos empregados
por esses dois profissionais nas instituicdes em que atuavam, como o MASP e o

IAC.

Nos textos de Bo Bardi publicados na revista, é possivel notar que havia a tentativa
de construcdo de uma proposta, ou melhor, de um caminho para a arquitetura
moderna, tracando uma relacdo com a cultura material brasileira (RUBINO,
2009). Aqui, como explica Rubino (2009), constitui-se um ponto de tensdo entre
suas proposicoes e a do fundador da arquitetura moderna brasileira — Lucio Costa
— pois, para ele, era na arquitetura colonial que se podiam encontrar elementos
para constituicio de uma arquitetura moderna'¥’. Bo Bardi via no homem (sic)
contemporaneo o fundamento do moderno, as bases, portanto, estavam no
presente. Seu discurso se politizou a partir desse viés, visando uma outra via para
a modernizacdo do pais. O argumento se aprofundou no periodo em que atuou
profissionalmente na Bahia, com acdes na direcdo da promocao de politicas

voltadas para a institucionalizacéo da cultura material popular.

Para Amorim (2015) é na segunda edicdo da Revista, no ensaio “Beleza provinha
da funcfo e beleza como funcdo”*, de autoria do designer Max Bill'*®, que se
estabelecem os parametros para as discussdes a respeito de design que serdo
travadas na revista. Neste texto, Bill trata do papel dos objetos industriais nas
sociedades modernas, o desempenho do desenhista industrial e, ainda, como

150

deveria ser desenvolvida sua formacado™". Amorim (2015) acredita que as nocoes

470 periodo colonial marca, para modernistas como Liicio Costa, o inicio da arquitetura nacional.
Para a critica modernista estariam na experiéncia luso-brasileira as bases para a concepc¢ao de uma
forma de edificagdo nacional, que ocorre a partir dos anos 1930 (BAETA, 2003).

%8 O texto trata da ideia defendida anteriormente em 1948, em uma palestra proferida na reunifo
da Werkbund suica, na Basileia.

149 Formado pela Bauhaus em 1936. Ver Pereira (2009).

139 Um dos argumentos apresentados por Max Bill é taxativo: “para nés jé é 6bvio que nio se trata
mais de desenvolver a beleza partindo somente da funcdo; nds concebemos a beleza como unida
a funcdo, se é que também ela é uma funcdo” (BILL, 1950, p. 61-64). Habitat n.2. Beleza provinda
da funcdo e beleza como func¢do. Max Bill. 1950. Periddico consultado no Centro de Pesquisa e
Formacao do MASP. p. 61-64.



111

apresentadas pelo alemdo podem ser percebidas nos préximos niumeros na revista

e no projeto do IAC, que estava em vias de implementacdo naquele momento.

Apesar do enfoque evidente na arquitetura — e na sua inscri¢do no campo das artes
— a revista contempla outras prdticas como o design e a cultura material para a
construcdo de um discurso de modernidade (e de sociedade moderna) no periodo
de redemocratizacdo e industrializacdo no Brasil (STUCHI, 2006). Vimos,
portanto, que o desenho industrial apresentado na Habitat tinha vinculos —
inclusive estéticos — com o popular, mas a partir de uma leitura moderna, de
proporcao, economia de meios, escolha de materiais, etc. Mas, como o popular era

tratado na revista?

Na Habitat ndo era raro que o popular — desde uma casa de seringueiro no Acre
até a plumadria indigena — fosse apresentado no tom de curiosidade. Sobravam
adjetivos nas descricOes e narrativas que enalteciam a simplicidade, o primitivo, a
facilidade de produzir/reproduzir formas e, com isso, uma certa pureza — mesmo

que essa visdo fosse combatida pelos diretores do periédico™

. A revista parecia
apresentar a um publico urbano e intelectual o Brasil rural, em carater descritivo,

promovendo comparacdes com a cultura produzida pela elite.

Ao tratar do sisal — fibra vegetal brasileira — destacou-se a capacidade de aplicacoes
“surpreendentes e expressivas”’>* do material, que estava sendo incorporado por
uma industria de tapecaria paulistana. A valorizacdo da matéria-prima nacional
foi um traco do modernismo, tanto aquele preconizado por Bo Bardi, quanto o

153

defendido por Lucio Costa. As reportagens sobre grafismos indigenas™ afirmavam

131 A critica de Lina Bo Bardi ao que ela chama de “folklore” pode ser vista nos textos publicados
no livro Tempos de Grossura. O design no impasse que retne reflexdes da arquiteta: “Precisamos
desmistificar imediatamente qualquer romantismo a respeito da arte popular, precisamos nos
libertar de toda mitologia paternalista, precisamos ver, com frieza critica e objetividade histérica,
dentro do quadro da cultura brasileira, qual o lugar que a arte popular compete, qual sua
verdadeira significacdo, qual o seu aproveitamento fora dos esquemas “romanticos” do perigoso
folklore popular” (BO BARDI, 1994, p. 25).

152 Habitat n.1. Reportagem “O Sizal”. Autoria desconhecida. 1950. p. 63. Periddico consultado no
Centro de Pesquisa e Formacao do MASP.

1% Habitat n.1. Reportagem “O indio desenhista” e “O indio modista”. p. 66-67. Autoria
desconhecida. 1950. p. 63. Periddico consultado no Centro de Pesquisa e Formac¢do do MASP.
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que “um afinadissimo pintor contemporaneo nao iria mais longe”. Sobre a feitura
de cocares e a arte plumdria de amerindios a publicacdo assegura que “uma
refinadissima modista europeia ndo poderia criar elegancia maior”. Deste modo,
os valores das classes dominantes, como de elegancia, foram utilizados para
evidenciar e prestigiar o popular. As descricoes elogiosas ocupavam, geralmente,
poucos paragrafos. O destaque nas diagramacoes das paginas dedicadas as artes
populares ficava por conta das fotografias dos locais ou das pecas brevemente

analisadas.

O que se via no primeiro numero da revista era um panorama de praticas
populares, acompanhado de relatos que enalteciam a estética do povo, localizado
distante do contexto urbano ou civilizado. No nimero seguinte, a reportagem
chamada “Ceramica do Nordeste” também apostou no primitivismo e
ingenuidade, na producdo imagética espontanea como forma de caracterizar a

materialidade popular produzida no periodo.
Ao compor suas estatuetas para deixd-las em seguida secar ao sol, o
artifice ndo raciocina, como noés pensamos: hda ja tudo néle, a
manifestacdo é espontdnea, ndo precisa de esclarecimentos ou de
reflexdo. Ele age inconscientemente, traduzindo em formas e cores
puras, algo que éle sempre possuiu, porque herdou de seus antigos.
Entre uma ceramica popular do Marajé e uma cerdmica popular do

Nordeste ndo podem-se distinguir estados de espirito: é sempre a mesma
coisa (S/A, 1950, p. 72)*4.

A publicacdo, ao mesmo tempo que buscava valorizar a visualidade popular, pela
sua racionalidade intuitiva e ancestral, criticava uma forma de primitivismo nao-
auténtico, que incorporava elementos fantasiosos a sua pratica para ser veiculado
em revistas. A descricdo depreciativa fazia alusdo a um tipo de popular inventado
para ser vendido nos grandes centros — coisa para turista. Bo Bardi vai desenvolver

esse argumento mais adiante, no periodo em que esteve na Bahia'®.

15 Habitat n.2. Reportagem “Cerdmica do Nordeste”. Sem autoria. 1950. p. 72.
15 No artigo Por que o Nordeste?, do livro Tempos de Grossura, Lina vincula a arte popular nio
“autdctone” a nocado de Folklore (BO BARDI, 1994).
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Na Habitat n.3 Bo Bardi assinou o artigo “Por que o povo é arquiteto?”*
argumentando que a falta de recursos desemboca em uma arquitetura mais
racional, objetiva e descomplicada, em contraposi¢do com a arquitetura excessiva
e decorativa da casa burguesa. Na edi¢cdo n.10 da revista fica evidente que a autora
refina sua argumentacdo, ao assumir “a inteligéncia e conhecimento dos
problemas concretos do povo”. Ela delega a prdtica popular valores exaltados
pelos modernistas como “economia, propriedade de materiais, exato emprego das
fungdes, conhecimento dos resultados praticos”™’” (BO BARDI, 1950, p. 52). O que
se vé no texto é o reconhecimento de um saber (inteligéncia) técnico. Isso,
contudo, passa a acontecer com a domesticacido de saberes populares a partir de
um saber técnico erudito: ndo sdo utilizadas categorias prdprias para falar do
popular, e sim categorias hegemoénicas da arquitetura ocidental de valores
modernistas. De todo modo, continuam as generaliza¢cdes, como a suposta repulsa
do pobre ao inutil — ou seja, ao decorativo — e a exaltacdo da sua racionalidade
(provinda, claro, da falta de recursos financeiros). Os fundamentos para a escrita
partem de exemplos que exaltam a inventividade do popular, como moradias que

coletam a dgua da chuva.

Pretendo ressaltar que a forma de interpretar o “povo” apresentada nos nimeros
iniciais da Habitat, a partir das nocoes de primitivo e auténtico, suprime — em
parte — a agéncia dos sujeitos e grupos que produzem os artefatos e imagens e
suas relacdes ontoldgicas. A ideia de moderno engendrada pelo museu neste
periodo se fundamenta no popular, mas sem mostrar qualquer dominio das
praticas que se estdo tratando — por isso o cardter de deslumbramento e
curiosidade. A Habitat apresentava um inventdrio de “algo novo”, mas sem
aprofundar o assunto. Vale lembrar que na inauguracdo da revista datavam

poucos anos da chegada de Bardi e Bo Bardi ao Brasil. E sabido que esse

156 Habitat n.3. Por que o povo é arquiteto? Atribuido a Bo Bardi. 1950. p. 33.
157 Habitat n.10. O povo é arquiteto. Atribuido a Bo Bardi. 1950. p. 52.
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argumento e interesse € refinado pela italiana nos anos seguintes, apds o periodo

que passou no nordeste brasileiro.

Conforme fundamenta Migliaccio (2013), tanto Bardi como Bo Bardi viam na
coexisténcia do primitivo e moderno a poténcia para a modernizacao do Brasil,
que ndo carregava o peso da tradicdo. A concepcdo de Bardi acerca da arte,
apresentada na Habitat n.4"®, além de ndo prever distin¢des entre escolas,
estabelecia relacbes entre o campo artistico e a técnica, em um movimento de
dessacralizagdo da obra de arte'”. Para o autor, a visdo abrangente do diretor
visava a participacdo integral da arte no processo de modernizacdo da sociedade
brasileira. Essas proposi¢des serdo notadas de modo contundente no museu — em
exposicoes e acoes diddticas —, nos anos que esses profissionais estiveram a frente
da instituicdo. O MASP, até os anos 1990, foi uma vitrine importante para o design
nacional e para as ideias de seu diretor, e a Habitat registrou parte dessas

intencionalidades.

Para Rubino (2009) a Habitat, ao lado do acervo e do Instituto de Arte
Contemporanea (IAC) era o tripé que dava sustenta¢do ao jovem museu. Por isso,
compreender esse periodico é central no mapeamento dos argumentos conceituais
que fundamentaram as praticas expositivas e pedagogicas do MASP. Ao revisar o
periddico é possivel identificar como a instituicdo, em seus anos iniciais, buscou
meios de tratar — sem distincdo — obras de diferentes tempos e lugares. Na escrita
dos textos e no excesso de adjetivacdes, nota-se que essa intencdo ndo havia sido
alcancada no inicio dos anos 1950. As assimetrias estavam 14, na auséncia de
pardgrafos nos artigos ou em descricOes que se enfocaram apenas nos aspectos
plasticos da cultura material popular. Contudo, é notdvel que, com o
amadurecimento da publicacdo, a preocupacdo com o argumento se torna mais

evidente, como na reportagem “Roupa de couro do vaqueiro nordestino”, da

158 Habitat n.4. Museé Hors des Limites. Pietro Maria Bardi. 1951. p. 50.

139 Apesar da retdrica presente na Habitat da criacio de um campo nio hierdrquico e abrangente
da arte, ao olhar para o acervo do MASP é possivel tensionar a visdo na medida que as colec¢des
do museu eram, em grande maioria, constituidas a partir de uma perspectiva eurocéntrica.
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edicdo 12'%°, que travou importantes reflexdes sobre o surgimento e os modos de

uso da indumentdaria no sertdo nordestino.

A Habitat, como meio de difusdo das ideias que circulavam no museu, configura-
se como uma fonte importante para localizar os posicionamentos conceituais e
debates tedricos que davam base a nova instituicdo. Ao revisar as revistas, foi
possivel identificar a permanéncia das reflexdes sobre o popular na agenda do
MASP e como essa materialidade foi agenciada para difusdo de uma sensibilidade

moderna para as camadas médias e aburguesadas brasileiras.

2.2 O MUSEU E O POPULAR: CRONOGRAMAS EXPOSITIVOS

A relacdo do Museu de Arte de Sdo Paulo com a cultura popular é percebida, desde
sua fundacdo, em iniciativas realizadas logo na sua primeira sede, na Rua Sete de
Abril. Na gestao de Bardi, entre os anos de 1947 e 1989, foi notavel a relevancia
da temadtica nos cronogramas expositivos do museu. A aproximacdo ocorreu,
inicialmente, com a mostra Arte Popular Pernambucana de 1949, organizada por
Augusto Rodrigues e “distribuida artisticamente pela senhora Lina Bardi”*®'. A
mostra foi anunciada nos jornais'® como a primeira a apresentar artistas
populares dos estados nordestinos, dentre os quais Mestre Vitalino, em Sado Paulo.
As pecas foram compiladas — dentre as quais mamulengos e ex-votos —, em sua
grande maioria, pelo curador em uma viagem que durou cerca de dez meses pelo

interior de Pernambuco. Havia artefatos, também, da colecdo particular de Bardi.

160 BORBA, Rosy Frontini de. Roupa de couro do vaqueiro nordestino. Revista Habitat. Sdo
Paulo, n. 12, p. 50-55, 1953.

161 Trecho do Jornal do Comercio de 28 de janeiro de 1949, Reportagem “Exposicio de Arte
Popular de Pernambuco”. Quarta Péagina.

12 Jornal do Comercio, 28 de janeiro de 1949, Reportagem “Exposicdo de Arte Popular de
Pernambuco”; Didrio de Pernambuco, 28 de janeiro de 1949, Nota “Exposicdo de Arte Popular
Pernambucana”; Didrio da Noite, 27 de janeiro de 1949, 12 Exposicdo de Arte Popular
Pernambucana.
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Através da préxima exposicdo, o publico paulista podera tomar
conhecimento de um dos aspectos mais interessantes da arte popular,
estabelecendo contato com a arte do povo em sua forma mais pura.
Nessa exposicdo estara representada toda a vida rural da regido
nordestina. Veremos artistas como Vitalino, que, depois de trabalhar o
barro, pinta suas figuras com violentos azuis e vermelhos, enquanto
Severino, outro ceramista, leva as pegas ao fogo para que adquiram o

vidrado caracteristico (AUGUSTO RODRIGUES, 1949) 163

Nos anos seguintes, foram montadas diversas mostras individuais e coletivas que
abarcavam ou tangenciavam o tema. Em 1949 a Exposi¢do de Arte Indigena e a
mostra de Emidio de Souza'®, artista autodidata. Bardi organizou em 1954 a

exposicdo individual de Agostinho Batista de Freitas'®

. Outra exposicao individual
foi a de José Antdnio da Silva'®®, em 1976, j4 no edificio da Avenida Paulista. No
ano anterior, em 1975, no MASP, encenou-se O Rio — Carrancas do Sdo Francisco,
organizada por Gisela Magalhdes'® e Acdo Arte no Vale do Paraiba. Em 1981,

Guarany — 80 anos de carrancas, organizada por Paulo Pardal'®®. No mesmo ano,

163 0 Jornal do Rio de Janeiro (Orgio dos Didrios Associados), 6 de Janeiro de 1949, Reportagem
“Exibicdo, no Museu de S. Paulo, da arte popular pernambucana” com trecho de entrevista
transcrita com Augusto Rodrigues, curador da exposicao.

164 Emidio de Souza (1968-1949, Itanhaém) foi um pintor autodidata que trabalhou como
assistente de Benedito Calixto. Na cidade de Peruibe, foi Secretdrio da Camara e Chefe da Ferrovia
de Peruibe. Segundo indicam algumas fontes, teve contato com Alfredo Volpi na década de 1930,
com quem estabeleceu um didlogo.

165 Agostinho Batista de Freitas (1927 -1997, Campinas) filho de pai imigrantes portugueses,
quando crianca trabalhava no campo, mudou-se para Sao Paulo - SP aos 17 anos. Foi revelado por
Bardi, que o viu vendendo seus desenhos e pinturas aos domingos na Praca dos Correios (GALERIA
ESTACAO, 2019).

166 José Antdnio da Silva (1909-1996, Sdo Paulo) foi um artista autodidata, do interior de Séo
Paulo, que se mudou para capital ainda jovem, em 1931. Em 1946 participou da mostra de
inauguracdo da Casa da Cultura da cidade, ocasido em que o diretor do MASP, Bardi, conhece seu
trabalho e adquire suas pinturas, parte delas passaram a compor o acervo do MASP. Na 12 Bienal
Internacional de Sdo Paulo, que aconteceu em 1951, recebeu o prémio aquisicio do Museum of
Modern Art-MoMA, de Nova Iorque. Em 1980, é fundado o museu que recebe seu nome em Sao
José do Rio Preto, o Museu de Arte Primitivista José Antonio da Silva — MAP (ENCICLOPEDIA,
2021).

167 Gisela Magalhdes (1930-2003) foi uma arquiteta, reconhecida pelo seu trabalho com
expografias e curadorias. Segundo o mapeamento de Sartorelli (2019), ela foi responsavel por
projetar 48 mostras, em diferentes espacos museais e culturais, em seis capitais federais e em
quatro cidades do exterior. Outro feito de Magalhdes foi atuar como auxiliar de Niemeyer no
projeto de Brasilia, especialmente no planejamento das cidades-satélites, que rodeavam a capital
federal.

168 paulo Pardal foi professor da Escola de Engenharia da Universidade Federal do Rio de Janeiro
e do Instituto de Matemadtica e Estatistica da Universidade Estadual do Rio de Janeiro. Foi curador
e investigador da cultura material popular, pioneiro na pesquisa e reconhecimento das carrancas
do Rio S&o Francisco e autor do livro Carrancas do Sdo Francisco e de outros artigos sobre a
tematica. Foi autor também do livro A Escultura Mdgico-Erdtica de Chico Tabibuia, de 1989.



117

Bardi idealizou a mostra A Arte Popular do Brasil e, ainda, a exposi¢do Cerdmica
de Apiai. Nos anos 1980, outras exposi¢coes relevantes da producdo de grupos
subalternos figuraram no museu, como a Semana do Indio Karajd, apresentada nos
Cavaletes de Cristal, organizada pela Fundacio Nacional do Indio — Funai em
comemoracio 4 Semana do Indio de 1984, e a exposicio Arte do Povo Brasileiro
que exibiu pecas da Colecdo Jacques Van de Beuque. Em 1988, foi montada a

mostra Africa Negra, com expografia de Bo Bardi.

Nota-se, com base no levantamento feito no Centro de Pesquisa e Documentacdo
do Museu, que nos anos 1970 e 1980 houve a recorréncia da temdtica popular no
museu, trabalhada a partir de mostras individuais e coletivas. A reincidéncia nas
tempordrias, contudo, ndo implicou o crescimento expressivo do nucleo popular
do acervo nem no destaque desta tipologia de artefatos (produzidos por sujeitos
subalternos) na pinacoteca do MASP. No que se refere ao modo como a instituicdo
trabalhou o tema, é possivel notar que houve mostras que contemplaram
criadores/as indigenas, sujeitos inseridos em contexto de producao, circulacdo e

consumo urbanos e rurais, além de obras de origem africana.

Além do trabalho pioneiro com a cultura material popular, a contribuicdo do
MASP para a constru¢do do campo do design no Brasil também se deu de forma
singular e inédita. No periodo em que Bardi esteve a frente da instituicdo, entre
1947 e 1989, foram encenadas mais de 100 mostras relacionadas direta ou
indiretamente a discussdao da tematica (CARA, 2013). Outro acontecimento
encabecado pelo museu que ganhou destaque na historiografia do design brasileiro
foi a criacdo do Instituto de Arte Contemporanea (IAC) em 1951 que, apesar da
breve duracio, teve relevancia no processo de institucionalizacdo da disciplina no

pais (CAUDURO, 1964 apud CARA, 2013)'®.

Vale ressaltar que o modo como o museu articulou as exposi¢coes dedicadas ao
design permite pensar como a instituicio prop0s o discurso a respeito de uma

estética moderna brasileira. Na contramao de outras iniciativas empreendidas no

169 Cauduro (1964) citado em Cara (2013).
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periodo, que fomentavam a prevaléncia de um modelo estético germanico como
linguagem para o desenvolvimento da drea no pais, o museu disseminava um
pensamento preocupado com uma linguagem industrial e artistica originalmente
brasileira (CARA, 2013). No MASP, o design — entendido como manifestacao
artistica'’® — estava em relagio com o uso de materiais e técnicas disponiveis em
seu tempo e ndo, necessariamente, com a adocdo de uma linguagem modernista.
O museu defendia a consolidacdo de uma producdo industrial brasileira apoiada
nos conhecimentos das tradicoes técnicas, estéticas e histdricas do Brasil como

forma de desenvolver uma producéo original desde 1951'" (CARA, 2013).

A andlise de A Mdo do Povo Brasileiro nos ajuda a refletir como essa valorizacao
da cultura material popular ocorreu e, ainda, de qual maneira ela se vinculava
e/ou distanciava do pensamento modernista. Entendo, com base em jornais e
revistas, que o argumento operado pelo museu na montagem da exposicao, para
além de apresentar um panorama visual de artefatos populares, tecia uma critica
ao modelo desenvolvimentista brasileiro, especialmente no que tangia a producéo
industrial. Concordo com Cara (2013) que o design no MASP tinha relacdo com
aspectos técnicos e culturais locais. Contudo, compreendo que a métrica de
valoracdo ainda passava por uma linguagem modernista europeia. Melhor
dizendo, a valorizacdo da cultura material popular nao se dava especificamente,
ou melhor, somente pela apreciacdo de aspectos visuais, mas sim pela capacidade
de — nos circuitos subalternos — ocorrer o desenvolvimento de artefatos com a
utilizacdo de recursos locais a partir de uma ldgica andloga a funcionalista (em

especial, com correspondéncia entre forma e funcao).

Sendo assim, acredito que a primeira encenac¢do da exposicdo, no final dos anos
1960, colocou em pauta o debate entre o processo de industrializacdo vigente no

periodo e as tecnologias tradicionais disponiveis no interior do pais. Deste modo,

170 A partir dos textos de Bardi, prefiro caracterizar a no¢do de “trabalho” ao invés de manifestagio
artistica. Identifico que a autora buscou, com essa formulacdo, dar relevo a visdo abrangente do
campo da arte implementada pelo diretor.

17! Cara (2013) cita como exemplo a Exposi¢do Max Bill de 1951.



119

concluo, assim como Cara (2013), que as agdes voltadas para a cultura material
popular no museu se misturaram com iniciativas direcionadas para o campo do
design, justamente pelo projeto conceitual da instituicdo buscar dissolver as
categorias que separam producdes hegemonicas, populares, industriais e

172 como identifica Bonadio (2014), é

artesanais. A ndo-especializacdo de Bardi
uma chave para compreender o modo como a materialidade popular foi exposta
no Museu de Arte. A oposicdo bindria tipica do pensamento moderno entre
arte/artesanato ou popular/erudito se dava de modo distinto na teoria de Bardi,
que almejava a consolidacdo de uma narrativa sem categorias restritas para

histdria da arte.

O fundamento ndo-especialista de Bardi, presente na abertura do MASP, foi
retomado pela nova direcao de 2014. Essa também buscou atualiza-lo a partir da
retéorica da desconstrucdo de padrOes hierarquizados que, tradicionalmente,
operam nos museus de arte. Por isso, a reforma do Estatuto, o primeiro passo para

a retomada do projeto original do MASP, foi um tema explorado no capitulo 3.

Este capitulo teve como propdsito apresentar o contexto que possibilitou as duas
encenacgdes de A Mdo do Povo Brasileiro, em 1969 e 2016. Para isso, procurei
revisar trés aspectos principais: (1) localizar a nocdo de contramuseu e a sua
relevancia para acessar o projeto conceitual que fundamentou a criacdo do MASP;
(2) mapear a trajetdria laboral dos sujeitos que atuaram diretamente na concepcao
de A Mdo do Povo Brasileiro — Bo Bardi e Bardi; (3) identificar o vinculo do museu,
com a materialidade popular, por meio das publicacdes da revista Habitat e do
cronograma expositivo. Com isso, retomo que o viés educativo é um fator
importante para a compreensdo da funcdo social do MASP como aparato de
difusdo de uma noc¢do de moderno, vinculado com a materialidade popular. O

papel desempenhado pela instituicio — em consonancia com o movimento

72 Como aponta o artigo “Museus fora dos limites”, o diretor era critico a légica de
compartimentacdo das artes, encampada pela museologia tradicional, que estabelecia uma
diferenciacdo entre as artes aplicadas e as artes finas (BARDI, 2016).
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moderno internacional — era visto como central no processo de modernizacdo

cultural da metrépole.

Ainda, e em relacdo ao campo da arte, a perspectiva alargada que Bardi tem a
respeito do que é passivel de ser apresentado e trabalhado pelo museu implica
uma visdo original para o espaco. Bo Bardi, do mesmo modo, passa a trabalhar no
campo institucional para romper com os dispositivos classificatérios no ambiente

expositivo, aplicando sua visdo de arte como trabalho.
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3. EXPERIENCIAS MODERNIZADORAS: A MAO DO POVO BRASILEIRO EM
1969

Inicio esse capitulo com um breve paréntesis. O titulo da mostra ndo recebeu a
devida atencdo nos capitulos anteriores por negligéncia minha. Ele articula trés
termos importantes que acionam aspectos tedricos e conceituais que criam uma
constelacdo de ideias sobre as culturas populares. A reflexdo tardia foi despertada
por um texto de Rita Segato chamado “A Antropologia e a Crise Taxonomica da
Cultura Popular”, publicado no Anudrio Antropolégico de 1988 (publicado em

1989), que tive contato ja na etapa de escrita deste trabalho.

A denominacdo A Mdo do Povo Brasileiro, cunhada por Bardi, utiliza trés nocoes
que, quando articuladas, remetem a um “tripé conceitual” que dialoga, mesmo
que a contragosto dos idealizadores da exposicdo, com nog¢des importantes
trabalhadas pelos estudos de folclore e cultura popular. Os termos, que tém
marcos e pesos diferentes em cada pais e/ou corrente tedrica, sdo referenciais

importantes que ajudam a localizar os estudos da 4rea.

O tripé, como define Segato (1989), trata de trés elementos: a ideia de povo (ou
folk), a ideia de nacdo, e a ideia de tradicdo. O termo “povo” se refere as classes
ou camadas populares que usufruem e transmitem um tipo de saber arcaico. Ja
“nacdo”, correlata a identidade é, também, associada a nocdo de povo. Os
intelectuais que tiveram como enfoque os saberes populares atuaram na
perspectiva da nacdo, “em nome de uma sociedade global que, no seio de um

projeto de sedimentacdo e auto-representacdo” (SEGATO, 1989, p. 84), buscava
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identificar elementos emblemadticos que pudessem ser invocados em estratégias
de integracdo ou unidade. Por fim, a ideia de “tradicdo” correlata a cultura,
costumes, transmissdo de saberes ou, com a possibilidade de acessar o passado no

presente.

Em resumo, o que Segato (1989) explica é que esse tripé conceitual tratava de
saberes tradicionais do povo interpretados a partir do ponto de vista de uma nagédo
moderna. Fragmentos particulares e especificos de uma cultura que pertencem ao
“povo” e que poderiam ser resgatados pela “nacdo” e racionalizados como

demarcacido de uma esséncia, unidade ou realidade diferenciadora.

XA

Com essa informacao, retomo a frase que intitula a mostra: 1) “A Mao” é um termo
que aciona, obviamente, a ideia de manualidade ou saber manual, em oposi¢do
ao saber racional. O substantivo permite estabelecer relacdes, como veremos ao
longo do capitulo, com outras expressdes que circularam na midia sobre as pecas
da exposicdo como, por exemplo, ingenuidade e espontaneidade, vocdbulos que
destituem o poder de agéncia do sujeito que faz (aquele que tem a Mao). O termo
“Povo”, corrente nos estudos das culturas populares e folcléricos, faz referéncia ao
sujeito ou comunidade, por vezes, anénimo, que transmite uma forma de saber ou
“tradicao”. E, por fim, a ideia de nacdo € ativada com a associacao das palavras
“Povo” e “Brasileiro”, em correlagdo com o termo identidade. Logo, e a partir da
reflexdo de Segato (1989), o titulo da exposicdo, que apresentou artefatos feitos
pela “Mao do Povo Brasileiro”, ativa a identificacdo de elementos — materiais e
simbdlicos — que poderiam ser invocados para determinado argumento sobre a
nacdo. Além disso, a ideia de unidade da nacdo é reforcada pela sentenca
formulada no singular, que evidencia a consonancia entre a mao que forma o povo

brasileiro.

Segato (1989, p. 85) pontua que parte dos estudos sobre a Cultura Popular
pressupunham a “elaboracéo prévia de uma tipologia de culturas que, por sua vez,
se assentasse em critérios formais, caracterizadores”. Os saberes populares

tradicionais deveriam ser representativos, dentro das culturas que compunham a
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nacdo, de um tipo especifico de cultura. As bases da disciplina (do folclore)
demandavam, portanto, a delimitacdo do objeto, que foi levada a cabo a partir de
uma estratégia fenoménica que tinha como objetivo registrar tipos particulares de

fendmenos.

Com isso, antecipo meu argumento que, espero, no decorrer deste capitulo, ganhe
solidez. A estratégia de investigacdo, pesquisa, coleta e apresentacdo dos objetos
populares em A Mdo do Povo Brasileiro compartilhava de uma légica taxondmica,
ou melhor, de uma estratégia de concepcdo fenoménica que era empregada,
também, nos estudos folcldricos e de cultura popular do periodo. Dito de outra
maneira, a definicio do objeto da exposicdo e a gramatica/sistematizacao
empregada na mostra formulava um tipo de taxonomia sobre as culturas populares
que propunha um argumento localizado sobre a nacdo. A abordagem
museografica pretendia registrar um tipo de fenomeno especifico que dava conta
de uma narrativa sobre a nacdo e sobre a tradicdo brasileira que, para isso,

apoiava-se em um recorte/selecdo da cultura material popular.

Embora acredite que o modus operandi exposicdo fosse compartilhado com um
tipo, a taxonomia folclérica'”®, o argumento formulado para e no espaco era outro.
Mas, além disso, o inventdrio ou a gramdtica apresentada para leitura das culturas
populares recaiu sobre a tentativa de articulacio de modos de producdo
tradicionais com o sistema capitalista e industrial dominante, evidenciado, por

meio de uma experiéncia imersiva no museu, um contexto conflitivo.

Ou seja, a exposicdo propunha uma alegoria visual e fenoménica em que o
argumento subjacente trabalhava a coexisténcia de modelos de desenvolvimento
tradicionais e progressistas. Com isso, sustento que a tentativa de sistematizacdo

empregada em A Mdo do Povo Brasileiro ndo objetivava a salvaguarda ou o

172 Novamente, a partir de Segato (1989), identifico na materialidade da exposi¢do e nas narrativas
que circularam sobre o evento a busca por uma tipologia da cultura material popular que
represente uma sociedade ou de cultura que permanece auténtica frente a formacao dos estados-
nacdo, que caracterizam as sociedades modernas. O contraste entre o futuro e o passado, de dois
mundos que coexistem, em que ha um deles que esta fadado ao desaparecimento, vitima do
progresso emergente, também é uma entrada possivel para a exposicéo.
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saudosismo — embora haja espaco para uma interpretacdo romantica da exposicao,
como veremos em alguns textos publicados sobre a mostra —, mas sim apresentar
possibilidades para a formacdo de uma nacdo moderna e industrial fundada a

partir de saberes, praticas, técnicas e tecnologias tradicionais.

Proponho, por fim, que a gramatica visual-material formulada na mostra era a
materializacdo de uma utopia sobre a modernidade, sustentada a partir da cultura
material popular — matéria de significacdo na exposicdo. Concordo e corroboro
com o argumento de Rubino (2009) que as proposicoes de Bo Bardi ndo estavam
alinhadas com o campo dos folcloristas, na medida em que o argumento que
atravessava a taxonomia da exposicdo estava vinculado ao planejamento
econdmico do Estado, como explica a autora, e, mais adiante, com o planejamento
para o desenvolvimento industrial brasileiro.
Figura 13: Desenho de Bo Bardi com estudos para o cartaz da

mostra. As letras da frase sdo montadas como um “jogo de
criangas”.
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Fonte: Acervo Instituto Bardi — Casa de Vidro.

Em 20 de abril de 1969 o jornal City News de Sdo Paulo divulgou a chamada
publica do Museu de Arte de Sado Paulo solicitando pecas para A Mdo do Povo
Brasileiro. A exposicido, segundo a reportagem, iria se constituir de objetos,
recolhidos em todo o pais, das mais diversas atividades, “mostrando o engenho e
a criatividade popular”. Para isso, o museu solicitava a todos que possuissem
artefatos de producdo utilitdria ou de arte popular brasileira, especialmente

aquelas antigas, o seu empréstimo. Na mesma nota, se delimitou o enderecamento
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do anuncio: “fazendeiros e colecionadores”. O pequeno trecho denuncia que a
palavra “Povo” utilizada no titulo da exposicdo identificava o camponés inculto,
retomando a dualidade urbano/rural. Essa ponderacdo garante que escapemos da
visdo marxista que vincula “Povo” com o moderno proletariado industrial'’* ao

tratar da exposicao.

Em maio de 1969, Bardi comecou a enviar os convites para a inauguracao e A Mdo
do Povo Brasileiro. O evento aconteceu no dia 21 de junho as 16h, e reuniu, na
solenidade de inauguracdo, nomes importantes da elite econémica e intelectual
paulistana, a contar o prefeito da cidade, Paulo Maluf (1969-1971) e o Secretario
de Turismo Amadeu Augusto Papa. Foi a primeira mostra temporaria do museu,
que abriu a visitacdo a sala que recebeu o nome Horécio Lafer, em homenagem ao

politico falecido quatro anos antes.

Lafer foi uma figura importante no circuito empresarial, industrial e politico
paulista e brasileiro'””, além de ter ocupado cargos da alta ctipula do poder
executivo, em distintos mandatos presidenciais. Essa informacdo, que pode
parecer secunddria, relaciona-se com os argumentos que serdo explicitados
adiante pela materialidade da exposi¢éo. Acredito, como ja antecipei, que a mostra
estabeleceu relacdes com o projeto desenvolvimentista brasileiro, em especial com

a implementacdo de um modelo industrial préprio no pais.

Deste modo, a inauguracdo da sala, nomeada em homenagem a um importante
industrial do pais, com artefatos da cultura material popular, cria uma relagcdo

entre temdticas, num primeiro olhar, opostas. Esse suposto antagonismo, contudo,

174 Cavalcanti e Vilhena (1990) apresentam como a polissemia da palavra “povo” aciona discussdes
conceituais no campo da sociologia e antropologia.

17> Segundo sua biografia, publicada pela Fundacio Gettlio Vargas, Lafer foi diretor do grupo
Klabin, composto de industrias de papel e celulose e integrou a diretoria da Federacdo das
Inddstrias do Estado de Sdo Paulo (FIESP) e a Confederacdo Nacional da Industria (CNI). Além
disso, foi deputado federal por Sdo Paulo, presidente do Museu de Arte Moderna de Sédo Paulo,
Ministro da Fazenda (1951-1953) do governo de Gettilio Vargas e Ministro das Rela¢es Exteriores
(1959-1961) do governo Juscelino Kubitschek (MAYER, 2021). Na biografia de Lafer sdo
registrados seus feitos a favor do setor industrial, tanto no governo de Vargas quanto de Juscelino.
Sua relevancia para o setor pode ser comprovada pelo titulo de presidente emérito da Federacdo
das Industrias de Sdo Paulo, dado a ele em 1963.
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ndo encontra paralelo na visdo de Bardi, como ja vimos no capitulo anterior, ja
que todo tipo de trabalho é interpretado pelo diretor como expressdo artistica. Os
objetos da cultura material popular na abertura da sala tempordria representavam
ndo sO sua visdo abrangente para a arte, mas a formulacdo de um repertorio

imagético para o desenvolvimento da industria nacional.

Além de Lafer, outra personalidade foi homenageada na tarde: Rodrigo Melo
Franco de Andrade (1898 - 1969)'°. O advogado atuou 30 anos & frente do
Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (Sphan), iniciando suas
atividades em 1937'”7. Sua morte ocorreu em 11 de maio de 1969, j4 na fase de
montagem de A Mdo do Povo Brasileiro. Bardi, doze dias apds a noticia do
falecimento, informa a Joaquim Pedro de Andrade que a mostra seria dedicada a

seu pai'’®.

No dia 7 de abril do mesmo ano a pinacoteca foi inaugurada para visitacdo, em
uma cerimoénia presidida por Faria Lima, que terminava seu mandato como
prefeito da cidade de Sdo Paulo. O Jornal Didrio da Noite, de Sdo Paulo, publicou
em letras garrafais “O Prefeito Faria Lima, os instituidores e a diretoria do Museu
de Arte de Sdo Paulo “Assis Chateaubriand” convidam o povo paulista para a
cerimoénia de entrega de sua pinacoteca ao publico, hoje, as 18 horas, a avenida
paulista, 1.578”. O texto de autoria de Margarida Izar'” ocupou toda a pagina do
1° Caderno do jornal, acompanhado de fotografias de Jodo Habenschuss. A

noticia, que celebrava a abertura do museu, fazia extensos elogios a

176 Bardi solicitou, em 23 de maio de 1969, a Luis Saia que preparasse uma lembranca para ser
alocada no inicio da mostra: uma lauda com os dados biogréficos do advogado. Luis Saia atuou no
Sphan enquanto o 6rgéo era dirigido por Rodrigo Melo Franco de Andrade.

7.0 periodo em que Rodrigo Melo Franco de Andrade dirigiu o Servi¢o do Patrimoénio Histérico
e Artistico Nacional (Sphan) é conhecido como fase heroica da entidade, ja que foi durante esses
30 anos que houve o fortalecimento da instituicdo e a implementacdo de medidas para preservacio
do patrimoénio histérico e cultural do Brasil. Nesta fase, o drgdo recebeu a colaboracdo de nomes
relevantes como Oscar Niemeyer, Luiz de Castro Faria, Sérgio Buarque de Holanda, Heloisa Alberto
Torres, Vinicius de Morais, Gilberto Freyre, Carlos Drummond de Andrade, Renato Soeiro e Liicio
Costa (IPHAN, 2018).

178 Informacéo obtida em carta alocada no Centro de Documentacéo e Pesquisa do MASP.

179 Margarida Izar (1914-1974) era jornalista e repoérter, foi a primeira mulher a fazer parte do
Sindicato dos Jornalistas Profissionais no Estado de Sdo Paulo, onde compunha o Conselho Fiscal.
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Chateaubriand, fundador da instituicdo, que havia falecido um ano e trés dias
antes, sem a possibilidade de presenciar a abertura da sua nova pinacoteca ao

publico da capital.

O jornal Didrio da Noite também pertencente ao Didrios e Emissoras Associados,
ndo poupou elogios'®’, a galeria de arte que seria integrada a “pulsacio de Sdo
Paulo” onde as novas geracOes encontrariam “um recinto sereno para meditacdo
e o embevecimento diante de obras impereciveis da pintura e da escultura” e ao
mesmo tempo “uma escola dindmica e moderna”. O museu, “empreendimento
méaximo do século”, seria responsavel pela missdo da cidade, do estado e do pais
de “conduzir seus jovens aos roteiros das realiza¢des superiores da arte”. Aqui, fica
evidente a missdo diddtica do museu na formacdo do gosto da sociedade
paulistana moderna. As reportagens veiculadas nos jornais do falecido
Chateubriand ndo eram econ6micas com os elogios e com a projecdo
“monumental” do museu. “Um monumento de ferro, vidro e cimento abrigando
um outro monumento”. A imagem acionada por essa frase é elucidativa quanto a

dimensao fisica (da edificacdo) e simbdlica (de seu acervo).

As colunas sociais dos jornais, especialmente os pertencentes ao Didrios
Associados, anunciavam A Mdo do Povo Brasileiro com o mesmo entusiasmo:
“Iniciativa cultural de extraordindria importéncia, essa exposicdo vai revelar tudo
o que se fez, no Brasil, nos tultimos duzentos anos, ao ambito da criacdo artistica
e do artesanato. Valera como visdo global do engenho, do bom gosto e da

sensibilidade dos nossos artistas populares™®'.

As 16 horas do dia 21 de junho foi inaugurada a segunda sala expositiva do MASP,

com o apoio da Secretaria de Turismo e Fomento e patrocinio da Secretaria da

182

Educacdo e Cultura do Municipio de Sdo Paulo™. O evento contou com figuras

180 ABERTURA ao povo do Museu Assis Chateaubriand. Diario da Noite. Sdo Paulo, 20 mar. 1969.
181 CHRISTINA. No Museu de Arte. Coluna “Sociedade”. Diario da Noite, Sdo Paulo, p.6, 1°
Caderno, 16 set. 1969.

182 A MAO do Povo Brasileiro. Revista Brasileira de Folclore. Ministério da Educacio e Cultura.
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro. mai-ago. 1969b, n. 24, p. 169.
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do governo, do circuito financeiro, além de produtores artisticos e culturais do
pais. O visitante podia, até a abertura da sala de exposi¢des periddicas, percorrer
somente a galeria alocada no segundo piso do edificio monumental que mudou a

paisagem da Avenida Paulista.

Naquele momento, o prédio abrigava no primeiro andar o Instituto de Histdria da
Arte e, no segundo, a Pinacoteca e a Livraria do Museu. O mobilidrio vertical,
instalado proximo a calcada, indicava as exposicoes em cartaz. Também,
informava que a entrada ao espaco era sem custo e que o museu sO fechava as
segundas-feiras, além de ficar aberto até as 22h aos sdbados e domingos. Uma
carroca e um barril de madeira foram posicionados préximos a escada que dava
acesso a estrutura suspensa, estabelecendo um contraste com os automoéveis de
aco que transitavam pelas largas vias da avenida. Os artefatos de madeira
antecipavam parte do que o visitante iria encontrar no ambiente expositivo e,

arrisco diZEl’, agiam como um chamariz ao transeunte que s€ acercava ao museu.

A cor vermelha nos pilares que sustentam o prisma elevado foi adicionada apenas
nos anos 1990. Assim, naquele momento, era a frieza cinza do cimento que
pigmentava toda a estrutura de sustentacdo. Os materiais industriais, como o aco
e o vidro, contrapunham-se a madeira acidentada e a tecnologia utilizada para
feitura da carroca. Essa articulacdo entre tecnologias e temporalidades ajudou a
fundamentar as narrativas articuladas em A Mdo do Povo Brasileiro. Por isso,
afirmo que a disposicdo externa dos artefatos, a arquitetura do edificio, o
cronograma expositivo e a inauguracdo da sala em homenagem a Hordcio Lafer ja
faziam parte do arranjo conceitual proposto para a montagem, mesmo que
escapassem ao contorno do ambiente expositivo que delimitou a apresenta¢édo dos

artefatos.
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3.1 NARRATIVAS DA EXPOSICAO: MATERIALIDADES

Queria ter para ofertar-te agora
um gosto de cal nova e velho
muro

onde parasse para sempre esta
hora,

petrificando o sentimento puro.

Salvador de cidades, muito
embora
ndo tenham voz a pedra e barro
impuro
— mesmo transfigurados pela
aurora
— em sobrados fantasticos -,
procuro

falar por éles neste verso duro

e te trazer, em nome das ladeiras
peregrinas, das portas, das
capelas,

dos profetas sonhando a luz das

velas,

dos telhados a sombra das
mangueiras,

um gosto de cal nova e velho
muro.

Odylo Costa Filho, de 1967

Um cartaz, fixado na porta de vidro que dava acesso a exposicdo, registrava em
caixa alta o titulo da mostra: A Mdo do Povo Brasileiro. Em fonte menor, com amplo
espacamento entre letras, o impresso comunicava que a montagem era dedicada

a Rodrigo Melo Franco de Andrade. Fotografias do ex-diretor compunham o
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arranjo visual em justaposicdo com poema de Odylo Costa Filho, de 1967'%. A

colaboracéo era do Museu de Artes e Técnicas Populares.

Ao entrar no ambiente expositivo, observava-se uma profusdo de artefatos que
iam do piso ao teto. Vinte e cinco tablados de madeira, organizados em trés fileiras
ao longo do espaco, segmentavam os objetos por tipologias. As pecas também
ocupavam as paredes do ambiente retangular, ora alocadas em estantes, ora
penduradas nos estrados de madeira, com cerca de dois metros, que encobriam as

paredes brancas da sala.

No teto, onde havia uma trama quadriculada de tubulacées que sustentava a
iluminacédo, foram fixados objetos maiores, como uma canoa, redes e gaiolas. No
fundo do ambiente, sete colchas de retalho haviam sido expostas lado a lado,
completando toda a diviséria. Nesta face da sala, ndo havia recobrimento com
madeiras, em vez disso, um acabamento em tijolos, no estilo de cobogds, de cerca

de meio metro, preenchia o rodapé abaixo das colchas.

Haviam sido expostos, segundo os jornais da época, cerca de trés mil artefatos'’,
empréstimos de colecionadores particulares e instituicdes publicas e privadas,
como Museu da Universidade do Ceard, Museu do Estado da Bahia, Museu de
Artes, Técnicas Populares, Galeria D. Pedro II, Jodo Romano Antiguidades, Ouro

Preto Antiguidades, Parnaso Antiguidades e Tapera Antiguidades'®

. Além disso, o
MASP lancara a chamada ptublica para empréstimo de artefatos. As pecas
selecionadas para integrar a mostra, em sua maioria, eram de autoria e datagédo
desconhecida e haviam sido cedidas por galerias, museus, antiqudrios e

colecionadores de Séo Paulo e de outras partes do pais'®®. Bardi e Bo Bardi também

183 O poema j4 havia sido publicado no Correio da Manhi do Rio de Janeiro, 2° Caderno, em 19
de agosto de 1967, com o titulo “Sonéto de Rodrigo M. F. de Andrade”.

8¢ A quantidade de objetos expostos na exposi¢do ndo foi unanimidade entre as reportagens
publicadas em jornais. O ntimero variou entre dois mil e trés mil exemplares.

8 0 documento com a lista de colaboradores foi consultado no Centro de Pesquisa e
Documentac¢do do MASP.

186 Nas listas de empréstimos e devolucdes de obras estio pecas cedidas por particulares como Luiz
Ernesto Kawall, Stella Maris, Hans Gunter Field, Guy Lietard e por instituicbes como a Galeria D.
Pedro II, Museu de Artes e Técnicas Populares, Museu de Arte Popular da Bahia. A lista dos
colaboradores conta com 35 nomes.
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emprestaram, de seu acervo privado, grande parte das obras que compuseram a

exposicao'’.

O jornal Didrio da Noite, exaltou as pecas que contemplavam uma faixa temporal
de 200 anos'®. As pecas, para a jornalista Christina (1969), que assina a coluna
“sociedade”, representava o “reencontrar, pura e intacta, a raiz, a origem das
nossas mais belas tradicdes”. O passeio, deste modo, ndo era apenas em uma sala
de um museu “mas sim pelo interior do Brasil, a habilidade, a sensibilidade do
nosso povo se vai revelando, comovidamente” por meio dos artefatos. O jornal,

cita dentre os objetos expostos:
engenhos, prensas, dobradeiras de 13, oractdrios, altares, bonecos de
pano, colchas de retalhos, cata-ventos, um prodigio relégio, todo feito
em pecas de bicicletas, copos de candomblé em forma de caveiras, éleos
sobre latas de querosene, uma cadeira de barbeiro do século XIX,
abanos, proas de barcos do Rio Sdo Francisco, esculturas de Agnaldo,
Daniel e de uma porcédo de artistas anonimos, "ex-votos", marionetes,
trono de reisado, utensilios de vime e de palha, ceramica, bumba-meu-
boi, mascaras de congada, imagens de santos padroeiros, roupas de

vaqueiro, desenhos, instrumentos musicais, candeeiros, toneis, cuias,
pildes, lavabos, bandeiras de metal... (CHRISTINA, 1969).

A jornalista enfatizou a dificuldade de descrever a exposicdo, percepcdo que
compartilho com ela. E cautelosa ao recomendar: “para ter-se uma idéia exata do
que ela [a exposicdo] representa é preciso ir vé-la, visitd-la atenta e
demoradamente, como quem redescobrisse o Brasil”. Concordo. A quantidade de
artefatos dificulta o acesso as relacdes simbdlicas que estavam propostas pela
curadoria. Sendo assim, alerto que o exercicio de reconstrucdo e descricdo teve
limitacOes, estabelecidas ndo sé pelas auséncias nos acervos, mas pela
impossibilidade de acessar, por meio das fotografias e textos, a experiéncia de
visitar o museu. Essa obviedade serve para justificar que a énfase da descricdo que

apresentei neste capitulo recai sobre a expografia — a articulacio dos artefatos no

187 Parte das fontes documentais consultadas indicam que metade das pecas da exposicio foi cedida
da colecdo particular do casal.

188 Essa informacdo tampouco € precisa, jd que outras reportagens, como a do Correio Braziliense
(AULER, 1969), indicavam pecas do século XVII.
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campo expositivo — e ndo sobre cada objeto apresentado no museu, apesar de os

haver mencionado, quando possivel.

A atmosfera criada em A Mdo do Povo Brasileiro projetava-se para afetar a
dimensao sensivel do visitante. Nao havia, na arena expositiva, um diorama das
praticas populares, ou uma ordenacdo temporal de objetos. A organizacdo, de
outra maneira, colocava o tempo em suspensdo, propondo uma cartografia de
saberes. O recurso ordenador foi ditado por um tipo de taxonomia saturada de
técnicas e tecnologias populares e subalternas, que criavam um ambiente imersivo
sobre as culturas populares. Se, como defendo nesta tese, a ideia era vincular a
producdo projetual subalterna com um tipo de projeto para modernidade
brasileira, o tempo acionado pela gramdtica popular era o presente e nio o
passado. Por isso, suspendeu-se a temporalidade em favor de um ordenamento
tematico. E, também por isso, substituiu-se uma visdo romantica sobre as culturas

populares por uma perspectiva utdpica.

Ainda assim, e como sera visto ao longo deste texto, estavam presentes
contradicOes, por vezes, entre o projeto da exposicdo e a narrativa engendrada no
espaco expositivo. Vale reforcar que ndo havia, como nunca hd, apenas uma
interpretacdo sobre a exposicdo. Tampouco proponho estabelecer uma verdade
absoluta sobre o evento e sobre os discursos articulados por ele. De modo
contrdrio, busquei articular distintos argumentos para, entdo, estabelecer

reflex0es, acionadas pela disposicdo da materialidade popular.

A encenacdo das pecas atuou como geradora'™’ de memdrias para o visitante do

espaco. O museu, claro, é uma instituicio que lida com memdrias (e

189 para Ramos (2008) o objeto gerador é um conceito desdobrado da teoria de Paulo Freire sobre
palavras geradoras. A questdo central é que, antes de ler palavras, temos leituras sobre o mundo.
Com isso, para o aprendizado da leitura e da escrita deve comecar a partir de uma compreensao
abrangente do ato de ler o mundo. Nessa linha, Ramos (2008) propde que a alfabetizacio
museoldgica ocorra por meio de objetos geradores, que motivem reflexdes entre objetos e sujeitos.
O exercicio deve ser iniciado com objetos do cotidiano, para se estabelecer o conhecimento novo
a partir de uma experiéncia ja vivida. Para o autor, essa pedagogia do objeto tem como intuito
“ampliar nossa percepcao sobre a historicidade do real, sobre a multiplicidade cultural entranhada
nos objetos — a trama de valores e seres humanos que reside na criacdo, no iso, na transformacao,
na destruicdo ou na reconstrucdo de objetos” (RAMOS, 2008, p. 34).
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esquecimentos) coletivas, com um papel importante na formacéo das identidades
nacionais (SANTOS; CHAGAS, 2007). Mas, tampouco as narrativas sobre as
identidades sdo fixas, ou seja, elas se conformam e atualizam a partir de um

didlogo, permanente e conflitivo, com seus contextos e territorios'®.

O prefeito Paulo Maluf comentou, ao visitar a exposicao, segundo foi descrito em
reportagem de jornal, que “essas velhas moendas de cana, essas redes, esses
candeeiros primitivos, tudo isso embala o cora¢do”**'. Em outro trecho da matéria
registra-se, em citacdo direta, a fala de uma das visitantes diante da moenda de
cana: “Nao é mesmo a lembranca de um bucolismo que vai se perdendo?”. Neste
sentido, o tema da temporalidade, de artefatos que acionam o sensivel por meio
de lembrancas, estava presente na alegoria articulada pela mostra, apesar da
auséncia de qualquer dispositivo de ordenacdo cronoldgica. O vinculo com o
passado, na reportagem, foi acionado pelo objeto feito para moagem de cana-de-
acucar de modo manual, denunciando que, para o visitante, essa prdtica havia

sido substituida por equipamentos automatizados.

O moedor localizava-se no meio da sala, junto a outras pecas para processar
alimentos, como um descascador de mandiocas, configurando uma secdo de
maquindrios. Nas imagens da exposi¢cdo, chamam atencdo ndo sé a dimensao dos
artefatos, mas a robustez com a qual foram confeccionados, em madeira macica.
Na lista de empréstimos do Museu de Artes e Técnicas Populares consta uma “roda
de ralar mandioca” de Ubatuba-SP, e uma “moenda de engenho manual, para
espremer cana-de-acucar”, de Sorocaba-SP. Acredito que foram essas as pecas

referenciadas por Maluf em tom saudosista.

190 Cobos (2016) utiliza a nogdo de “museus performativos” para destacar a operacio construtiva
que caracteriza as experiéncias museais que ndo se instituem permanentemente, determinadas
pelas narrativas curatoriais no momento da fundacdo da instituicdo, mas que se conformam através
de um processo acumulativo. Sdo museus que tém atravessado importantes modificacdes
condicionadas pela mudanca de contexto, que ultrapassam as atribui¢des tradicionais do que é um
museu quando ha demandas circunstanciais e que, a0 mesmo tempo, ndo cumprem sempre oS
atributos que séo tradicionalmente impostos a essas institui¢oes.

91 Os trechos em citacfio direta foram retirados da reportagem “Artesanato Popular” publicada no
jornal Diario da Noite, de junho de 1969.
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Figura 14: Roda de Ralar Mandioca.

Fonte: SILVA, Quirino da. Artes Pldsticas. Didrio de Sdo Paulo, Sdo Paulo,
20 jun. 1969, 3° Caderno.

Figura 15: Nticleo com maquindrios — Moedor de cana-de-agticar feito
somente de encaixes.
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Fonte: COMUNICAGAO e a Mdo do Povo hoje. Folha de S. Paulo. 21 jun. 1969.

As interpretacOes presentes nos jornais sobre a exposi¢do com recorréncia
enfatizavam o passado, a “pureza”’, a “sensibilidade popular” e o “espirito
inventivo do povo”. Os jornais comunicaram que A Mdo do Povo Brasileiro
demonstrava como os homens, de povoados pequenos e dos sertdes, com “parcos
recursos” podiam “produzir todos os objetos de uso proprio e até obras de arte”.
A adjetivacao utilizada pelos jornalistas e criticos indica as narrativas que foram
produzidas sobre a exposicdo e, além disso, sugere o modo como os/as visitantes
experienciaram a mostra. Na capital paulista, em plena ascensdo imobilidria e
econdmica, os artefatos populares articulavam-se com o tempo pretérito perfeito,
uma pratica material transcorrida e finalizada, sem reverberacdes no presente. Os
indicios de possibilidades para as industrias brasileiras, em vias de expansao,

pareciam ser algo difuso, ou melhor, de dificil acesso pela montagem da exposicao.

Néo ha, no arquivo do museu, dados expressivos sobre a recepcdo da mostra,
exceto por fichas preenchidas por dois visitantes, com 18 e 16 anos,
provavelmente durante uma visita escolar, da primeira série do gindsio. O
documento buscava compilar informacgdes a partir de perguntas como: “Tem o
habito de visitar exposi¢cdes?”, “Como soube da abertura da exposicao?”, “Qual o

género que mais aprecia?”, “Acha que nesta mostra hd obras de arte? Qual por
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exemplo?”, “Cite duas obras que mais lhe causaram impressao?” e “Qual a seccdo
da exposicdo que mais gostou?”. Nas duas fichas, as respostas sdo quase idénticas,
as pecas que mais chamaram a atencdo dos dois visitantes foram a “mdéscara
cerimonial” e a “mdscara de carnaval”. Ambos também asseguravam que a
exposicdo apresentou obras de arte. O formuldrio, apesar de ser uma fonte de
dados limitados sobre as percepcoes do visitante, pela escassez de fichas

preenchidas, apresenta indicio sobre as métricas valoradas pelo Museu.

Das questdes que compdem o documento de consulta ao publico, ressalto aquela
que indaga sobre a percepcao do visitante a respeito da presenca de obras de arte
em A Mdo do Povo Brasileiro. E notavel, nesse sentido, como a ascensio de objetos
ordindrios — artesanais e industriais — para o campo artistico era basilar no projeto
do conceitual do MASP, de dissolucdo de hierarquias entre as artes. A partir desse
documento nota-se que havia mecanismos de validacdo que metrificavam a

assimilacdo desse projeto pelo publico.

Lembro, conforme comentado no capitulo anterior, que os museus do pds-guerras
deveriam substituir o cardter contemplativo para assumir um papel didatico-
pedagégico e comunicativo nas cidades modernas (RUBINO, 2008). Rubino
(2008) argumenta que, neste contexto, 0 museu era um programa privilegiado
para pensar as relagdes entre o antigo e o novo. Na Itdlia, essa experiéncia chegou
aos museus quando os artefatos modernos foram ambientados em edificios
histéricos. Tratava-se de um modo pelo qual os arquitetos destacavam o novo do
antigo, um modo de pensar as relacdes estabelecidas entre objeto artistico,
monumento e centro histdrico: “tratava-se de com a simultaneidade do antigo e
do novo retirar o culto hierdrquico das obras ao ndo definir um percurso

cronolégico ou uma disposicao por estilos” (RUBINO, 2008, p. 2).

Em A Mdo do Povo Brasileiro essa simultaneidade entre producoes
tradicionalmente hierarquizadas também estava presente. Por isso, é valido

pontuar novamente que as acoes de Bardi no MASP se vinculavam com ideias que
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circulavam internacionalmente e, de modo especifico, estavam presentes no seu

pais de origem.

Volto a montagem: a solucdo proposta para o espago expositivo relacionava-se
com a linguagem expografica que Bo Bardi vinha aplicando em outras mostras de
sua autoria'®. A arquiteta optou por utilizar mobilidrio em madeira sem
acabamento e iluminacfio difusa. A sala expositiva, que dispunha de um amplo
saldo, nao foi acrescentada qualquer divisdria. Ao adentrar no ambiente podia-se

avistar todas as pecas expostas, sem qualquer barreira espacial.

O percurso a ser realizado pelo visitante ndo era imposto pela expografia. A
deambulacdo pelo espaco era feita contornando os tablados de madeira que
amparavam os grupos de artefatos. As obras tampouco estavam organizadas

cronologicamente. A légica de organizacdo era, claramente, temdtica. Segundo

193

minuta ”” publicada pelo museu, em 1969 ainda antes da abertura da mostra, os

temas principais foram

“mobilidrio, instrumentos de trabalho, transporte de uso comum,
ferragens, tecidos e rendas, adornos liturgicos e profanos, brinquedos,
vestuarios, ceramica, vidro, tipografica (artes graficas), diversoes,
amostras, armas. Além de uma dedicada a vasta producéo de esculturas
e pinturas tais como: carrancas, ex-votos quadros”.

Figura 16: Desenhos de Bo Bardi — estudos para a expografia de A Mao do Povo Brasileiro, 1969.

1920 mobilidrio de madeira sem tratamento e os caixotes que acomodam artefatos — ao modo como
empregado em feiras populares — densamente reunidos, ja haviam sido explorados pela arquiteta
na exposicdo Nordeste, encenada no Solar do Unhéo.

1% Documento disponivel no Centro de Pesquisa e Documentagio do MASP.
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Fonte: Acervo Instituto Bardi — Casa de Vidro.

A classificacdo, estruturada pelos dispositivos expograficos, criou um ambiente
imersivo e sinestésico para o visitante, potenciado pela saturacdo de objetos. A
experiéncia do corpo no espaco, que fundamentava a ldégica expogrdfica,
agenciava a gramdtica modernista sobre o popular. Com isso, a descricdo da
exposicdo é cerceada pela eficiéncia dos recursos expograficos utilizados pela
arquiteta, a fim de afetar a dimensdo sensivel do visitante numa experiéncia

imersiva no museu.

Outra questdo era que os objetos, expostos no Museu de Arte, respeitavam a légica
de apresentacdo dessa tipologia de programa museolégico e, com isso, ndo eram
acompanhados de informacdes que visavam sua contextualizacdo. De modo
contrdrio, suas cosmologias e funcionalidades de origem eram suprimidas para
dar relevo ao argumento idealizado para exposicdo. Rubino (2008) trata desse
tema ao analisar as mostras projetadas por Bo Bardi no Solar do Unhéo e na Bahia
no Ibirapuera. Para ela, o modo de apresentar evidenciava o carater anonimo e

coletivo, no qual a autoria ndo era um tema essencial.
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O visitante deveria olha-las como um conjunto, posto que nio eram
obras de arte tnicas e autorais, portanto ndo poderiam ser expostas
isoladamente, mas grupos, corpus, tipos. Um procedimento semelhante
ao da preservacdo do patriménio arquitetonico quando classifica
conjuntos cujas casas, muitas vezes comuns e semelhantes ndo
apresentam monumentalidade se isoladas, mas que conjugadas revelam
importancia que nada deve a monumentos isolados e tratados como
excecdo (RUBINO, 2008, p..11).

A nocao de monumentalidade, trabalhada por Rubino (2008), tem relacdo com a
ideia de adensamento, que articularei nas préximas paginas. Os objetos ndo foram
dispostos para serem contemplados individualmente, sendo que a partir de massas
densas capazes de sustentar determinados argumentos sobre fendmenos sociais.
Por exemplo, conjuntos de esculturas de barro que narram sobre as dindmicas das
feiras populares, a elaboracdo de brinquedos a partir de materiais reciclados, a
pratica votiva do catolicismo popular, entre outros. As excecOes recaiam sobre
algumas pecas, que apresentavam dimensdes avantajadas — como o moinho de
cana-de-acucar —, a autoria conhecida ou pelo seu carater inventivo, que chama a

atencdo principalmente da critica.

O anonimato e a “mudanca de status” das pecas, como define Price (2000), sdo
aspectos relevantes que devem fundamentar a andlise. Sob a perspectiva da
cultura material, compreendo que os objetos, materialidades de significado, foram
transpostos no museu como matéria de significacio que, no adensamento,
apresentou a condicdo material objetiva do Brasil para, assim, fundamentar o

desenvolvimento local ndo-alienado.

Logo na entrada da exposicdo, trés esculturas recepcionavam o visitante. Ao
centro, em posicao frontal em relacdo a porta, estava Sdo Jorge com a mao direita
levantada, como quem empunha uma lanca, enquanto a esquerda descansava

sobre o peito. A representacdo do santo catélico estava montada em uma cela,
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posta sobre um cavalete recoberto de tecido — o que garantia a altura similar a de
um cavalo. O corpo da escultura, de escala humana, vestia uma armadura em lata
com uma extensa capa de tecido, que estava fixada nas ombreiras da vestimenta
e escorria até o piso de cerdmica negra, que encobria todo o saldo. O rosto do
soldado romano era modelado em cerdmica e apresentava contornos e
acabamentos muito similares a feicdo humana, com olhos mirando o piso e

bigodes e cavanhaque bem desenhados.

A direita da porta de entrada, estava o bonecio de carnaval, com uma pequena
placa pregada a blusa que informava “Zé Pereira”. A representacdo masculina
guardava a entrada com feicdo séria, camisa abotoada até o pescoco, e os bracos
molengos junto ao corpo. Do outro lado, fazendo par a Jodo, com feicOes similares,
estava o bonecdo de Maria Angu'®, com a cabeca gigante, olhos amendoados e
labios que esbocavam um ligeiro sorriso. Os seios estavam protuberantes sob o
vestido de mangas compridas e gola ajustada. Ambas as figuras eram de
Pindamonhangaba, cidade do interior de Sdo Paulo, e foram empréstimo do

Museu de Artes e Técnicas Populares'®.

As trés pecas, dispostas equidistantes, formavam um triangulo que articulava o
sagrado — representado pela figura de Sdo Jorge — e o profano — acionado pelos
bonecos de carnaval. A presenca imponente das esculturas, com dimensdes na
escala humana, delimitava o ambiente de entrada da exposicdo e formava uma

alegoria que recepcionava o visitante ao espaco.

Apesar dos materiais nos suportes expograficos remeterem, em alguma medida, a
visualidade das feiras populares, estabelecendo o vinculo com o territério, a
organizacdo dos objetos no mobilidrio dissimulava a referéncia. Dissimulava nédo

porque hd uma desordem na dindmica do comércio popular, mas, ao contrdrio,

194 Os bonecos, conhecidos no carnaval de Pernambuco, também eram utilizados nas festas
carnavalescas do interior de Sdo Paulo, em Sdo Luiz do Paraitinga.

19 Qutros artefatos utilizados durante as festas carnavalescas foram emprestados pelo Museu de
Artes e Técnicas Populares, um cabecdo de carnaval, de Santana de Parnaiba (SP), mascaras de
carnaval do litoral norte de Sdo Paulo, forma para confeccdo de méscara de carnaval, de Ubatuba
(SP), mascara de carnaval, de duas caras, de Botucatu (SP).
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porque ao acionar os ordenamentos populares das coisas no museu, criava-se uma
outra alegoria, distinta da referéncia. Melhor dizendo, a tentativa em encenar no
museu um rastro das epistemologias populares de organizar o mundo, e
materializar essa classificacdo a partir de uma formatacdo moderna, estabelecia-

se um tensionamento com a dinamica popular.

A classificacdo espacial tipoldgica — cada objeto compunha seu nucleo, delimitado
por um mobilidrio, que se localizava equidistante ao suporte seguinte —, contudo,
ndo minimizava o cardter imersivo do ambiente, possibilitado pela saturacdo de
pecas em cada mddulo. Deste modo, a alegoria apresentada no campo expositivo
ndo almejava a apreciacdo, por parte dos visitantes, dos objetos avulsos, mas sim

a aproximacdo com microencenacdes populares sobre a materialidade popular.

Os desenhos feitos pela arquiteta, com caneta esferografica azul em papel offset
de coloracdo amarelada — acentuada pelo tempo guardado no arquivo —, indicam
que o projeto néo foi seguido a risca ou, ao menos, sofreu mudancas na execucao.
Os suportes, que segundo o registro manual, seriam 15, na materializacdo da
mostra tornaram-se mais numerosos. Além disso, indicativos textuais para
montagem que pontuavam “iluminacdo escura com refletores [de] teatro [em]
cada estado”, denunciavam que a referéncia cenografica que estava presente no
projeto foi substituida por lampadas incandescentes posicionadas equidistantes,
sem privilegiar qualquer objeto, suavizando a atmosfera teatral. Apesar disso, ndo
é possivel descartar a referéncia comunicativa teatral em outros espacos da
exposicdo. Os tablados/mddulos compunham conjuntos que, justamente,

encenavam relacdes sobre prdticas materiais e simbdlicas populares.

Notou-se, além disso, que a tentativa de setorizacdo temadtica, de organizacdo em
ambientes, é tensionada pela materialidade dos préprios objetos, que escapam as

delimitacOes. Essa resisténcia fica evidente nas pecas que vazavam aos limites do
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aparato expositivo e foram penduradas no teto ou, até mesmo, operavam relacoes

conflitivas dentro do seu limite espacial'®®.

Nao acredito que esses ruidos ou resisténcias passaram despercebidos ao olhar de
Bo Bardi. Pelo contrario, e como vemos adiante, a encenacdo de um ambiente
imersivo, que propunha uma alegoria discursiva sobre a materialidade popular
conflitiva, como exemplo de sobrevivéncia e resisténcia, estava subjacente a
montagem de A Mdo do Povo Brasileiro. E preciso notar, também, que na
expografia da mostra deveria ganhar relevo ndo a obra em especifico, mas as
relacbes simbolicas e as experiéncias vivenciadas no ambiente. Desse modo, a
narrativa agenciada pelo espaco/instalacdo se sobressaia a fruicdo estética.
Embora a nocao de arte também fosse ativada na exposicao, era na Antropologia

Cultural que Bo Bardi buscava respaldo tedrico'”.

A circulacdo do visitante era livre, sem delimitacGes no percurso, e a organizacao
racional-modernista denunciava o partido estético/arquitetdénico que estava

subjacente a montagem e o tipo de didatica que estava sendo operada no museu.

1% Alfred Gell (2018), na sua teoria sobre a agéncia dos artefatos, discorre sobre as resisténcias

operadas pelos pacientes na relacdo agente/paciente. No caso da exposicdo, os artefatos atuam
momentaneamente como pacientes, ao sustentarem o argumento operado pelos curadores, e
momentaneamente como agentes, ao resistirem ao argumento curatorial, propondo outras
relacOes conceituais. Mesmo quando paciente, o artefato opera uma forma de agéncia na relacao
e, por isso, exerce resisténcia. Vale comentar que o objeto, em si, é tratado na sua teoria como
indice “entidade material que motiva interferéncias abdutivas, interpretacdes cognitivas, etc.”
(GELL, 2018, p. 60).

197 Faco essa afirmacio com base em um relato publicado por Bo Bardi na ocasido da apresentagio
da mostra Bahia no Ibirapuera, em 1959: “Saimos da Antropologia Cultural e ndo da Arte. A
exposicdo, com seu chio de folhas secas, seus grandes Orixds, suas colchas de retalhos, seus objetos
cotidianos, comunicava, junto a grande documentacio fotografica de Pierre Verger, Gautherot,
Silvio Robatto e Eneas Mello, toda a violéncia poética de um mundo ainda intacto” (BO BARDI,
1994, p. 43). A mostra também fundamenta a aproximacfo da arquiteta com a linguagem teatral,
fruto do seu didlogo com Martim Gongalves, fundador e diretor da Escola de Teatro da
Universidade da Bahia, e co-curador da exposicdo no Parque Ibirapuera, com Bo Bardi e Glauber
Rocha.
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Figura 17: Vista da exposicdo A Mao do Povo Brasileiro, 1969.

Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do Museu de Arte de Sdo Paulo.

Figura 18: Desenho de Bo Bardi da planta baixa de A Mao do Povo Brasileiro. Na imagem, podemos
contar 3 fileiras de tablados que acomodavam, ao todo, 15 suportes (ou estrados, como Lina chamou
os dispositivos em seus rascunhos). Na exposicdo, a disposicdo geral manteve-se fiel ao projeto, mas
foram adicionados novos suportes. As estantes e estrados nas laterais, que cobriam as paredes do
ambiente, ndo foram registrados nesse rascunho do projeto.
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Fonte: Acervo Instituto Bardi — Casa de Vidro.

Figura 19: Desenho de Bo Bardi que especifica as dimensées dos estrados de madeira que seriam
confeccionados para A Mao do Povo Brasileiro. Nota-se pelo documento que cada suporte tinha um
tamanho, projetado para acomodar uma tipologia especifica de pegas.

Fonte: Acervo Instituto Bardi — Casa de Vidro.
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Figura 20: Desenho de Bo Bardi com especificacbes para montagem das estantes e suporte
expogrdfico para ex-votos.

Fonte: Acervo Instituto Bardi — Casa de Vidro.

Agora, apresento um relato sobre as materialidades presentes na exposi¢ao com a
finalidade de construir um panorama geral de como as pecas estavam distribuidas
pelo espaco. A reconstrucdo foi realizada a partir das fotografias alocadas no
Centro de Pesquisa e Documentacdo do Museu de Arte de Sdo Paulo e no Instituto
Bardi, além de informacdes presentes no catdlogo da segunda edicdo da mostra,
em 2016. As imagens de A Mdo do Povo Brasileiro, segundo os arquivos, foram
capturadas pelo alemdo Hans Gunter Flieg'”® que, inclusive, cedeu objetos para
exposicao. A conducao deste percurso, explicitada neste capitulo, foi possivel pelo
cruzamento entre as imagens e textos produzidos sobre/na exposicdo, com 0s

desenhos de Bo Bardi, listagem de obras e reportagens de jornal. O processo

18 Hans Gunter Flieg (nascido em 1936) foi um fotégrafo aleméo radicado no Brasil, que registou
o crescimento urbano e industrial de Sdo Paulo. Mudou-se ainda jovem para capital paulista, com
16 anos, acompanhando a familia decide emigrar por razdo do agravamento do antissemitismo de
Adolf Hitler. A partir de 1945, estabeleceu-se como fotégrafo de arquitetura, publicidade e da
inddstria. Seu trabalho teve fortes influéncias da Bauhaus e do grupo aleméo ligado a pintura Nova
Objetividade e é considerado, hoje, como um dos pioneiros da fotografia publicitaria no Brasil
(IMS, 2021).
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metodolégico para reconstrucdo se iniciou com o desenho expogrifico e a
localizacéo das tipologias de artefatos em cada trecho da mostra. Em seguida, as
materialidades foram tensionadas com documentos escritos, como reportagens de

jornal e documentos produzidos e arquivados pelo MASP.

Figura 21: Desenho de Bo Bardi que detalha os
mddulos temdticos que compunham A Mao do
Povo Brasileiro, com orientagbes para a
iluminagdo que seria utilizada na mostra.
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Fonte: Acervo Instituto Bardi — Casa de Vidro.

Antes de iniciar a descricdo, gostaria de evidenciar uma frase registrada pela
arquiteta nos desenhos da exposicdo: “cada estrado um ambiente”. A Mdo do Povo
Brasileiro constitui-se, deste modo, de microambientes delimitados pelos suportes
quadrangulares de madeira que continham dimensoes e alturas distintas. Embora
ndo houvesse a segmentacdo do espaco expositivo com paredes divisdrias, os
objetos eram agrupados em ilhas, muitas das quais encenavam aproximacoes
pouco ortodoxas. Um dos desenhos, por exemplo, configura num mesmo estrado
insignias do candomblé com uma escultura de padre Cicero. Essas provocacoes

sdo elucidativas quanto ao tipo de narrativa formulada sobre a cultura material
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brasileira, que abarcava um ambiente hibrido, com as contradicbes que

atravessam a producdo material e simbdlica brasileira.

Ao lado da porta, na entrada, como foi dito, estavam os bonecos recepcionando o
visitante. Tomando o caminho a esquerda, passando pelo boneco de Maria Angu,
no primeiro tablado, artefatos indigenas, dentre os quais um ralador de mandioca
do povo Baniwa, vasos ceramicos e urna funerdria marajoara. Ao lado, fixada a
parede coberta por madeira, estavam duas vitrines com adornos, colares e
bracadeiras elaboradas por povos indigenas. Alguns deles eram confeccionados

com penas de passaros.

No segundo mddulo foram organizadas pecas trabalhadas em serralheria, como
suportes feitos em ferro e partes de um portdo ou grade. O estilo rococé estava
presente em todos os artefatos apresentados, com adornos voluptuosos e
simétricos. Ao fundo, fixados sobre as tdbuas de madeira que forravam a parede
da sala, estava um inventdrio de artefatos utilitarios e ferramentas feitas do
mesmo material. Ganchos, anzoéis, marcadores de gado, colheres, serrotes,
tesouras, piquetes, pas e moldes, todos acompanhados de uma etiqueta que,
suponho, levava informac6es sobre a peca. Os objetos feitos em metal também
estavam pendurados no teto, como balancas e lamparinas. Utensilios de cozinha,
como pequenos jarros e bules, feitos a partir de latas recicladas, também

constavam na exposicao.

Além dos objetos em metal, outra se¢do continha um inventdrio com disposicao
similar de utensilios feitos em madeira, como colheres de pau. Composicdo
parecida havia sido apresentada por Bo Bardi na exposicdo Nordeste, no Solar do
Unhdo em 1963, conforme aparece na figura 26. Se compararmos o desenho do
projeto da mostra baiana com a imagem do trecho correspondente na exposicao
A Mao do Povo Brasileiro, fica evidente a reedi¢cdo do mesmo recurso expografico.
Esse ndo € o unico trecho da exposicdo que contém a reedicdo de uma estratégia
jé utilizada por Bo Bardi em montagens de exposicoes. De modo que, com essas

encenacgdes, a arquiteta passa a configurar e consolidar um modo préprio de
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apresentar a cultura material popular, bem como a selecionar objetos que sédo

recorrentes em suas narrativas sobre as culturas subalternas.

Os estrados confeccionados para exposicdo eram de madeira com pouco
acabamento. Escolha nada aleatéria. Em um dos projetos da exposi¢do, Bo Bardi
especifica que as tdbuas deveriam ter “muitos nds, rachos e manchas”. O aspecto
rustico e a auséncia de verniz nos mobilidrios eram um dos recursos para atingir

a atmosfera idealizada para o espaco museoldgico.

Figura 22: Desenho feito por Bo Bardi dos mddulos que compunham A M&o do Povo Brasileiro.
A anotagdo ao lado da imagem orienta a escolha de “tdbuas com muitos nés, rachos e manchas”.

Fonte: Acervo Instituto Bardi — Casa de Vidro.
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Figura 23: Comparagdo entre o desenho expogrdfico para mostra Nordeste (1963), feito por Bo
Bardi, e fotografia do trecho correspondente em A Mao do Povo Brasileiro 1969. Na imagem da
esquerda, os dois primeiros desenhos representam trechos da exposicdo Nordeste — a secdo de
colheres de pau e utensilios de cozinha e o suporte expogrdfico para apresentag@o de ex-votos —
similares aos que estiveram em A Mao do Povo Brasileiro.

Fonte: Desenho: Acervo Instituto Bardi — Casa de Vidro. Fotografia: Arquivo do Centro de Pesquisa
do Museu de Arte de Sdo Paulo.
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Figura 24: Vista da exposi¢do A Mao do Povo Brasileiro, 1969. Trecho que apresenta utensilios
feitos em metal.
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Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do Museu de Arte de Sdo Paulo.
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Nos tablados seguintes, mudou-se o material. A quarta elevacdo apresentava
moveis feitos em madeira, um banco baixo para trés pessoas, outros menores
individuais, além de cadeiras. Uma delas foi construida de tal modo que era
possivel sentar-se dos dois lados, dividindo o mesmo encosto. Na outra, a forma
esculpida para o encosto imitava o contorno da cabeca de um animal, com duas
orelhas pontiagudas na parte superior. Apesar de tratarem-se de pecas de uso
ordindrio estavam impedidas de serem usadas pelo display expografico de
madeira. Na elevacdo seguinte havia uma cadeira de barbeiro confeccionada em
madeira macica, ao que indicam os jornais da época, datava do século XIX, e

outros objetos de uso utilitdrio.

Neste trecho da mostra, na parede do lado direito do ambiente, estavam fixados
dois painéis de Zé Silva, um artista popular do norte do pais e pinturas e desenhos

de autoria de Joaquim Garcia Lopes, um artista popular de Franca, Sdo Paulo.

Um dos trechos da mostra que ganhou destaque nos jornais foi uma colecdo de
desenhos utilizados no jogo do bicho “representando os vinte e cinco animais,
pintados a dleo sobre folhas de lata, destinados a facilitar aos analfabetos a pratica
dessa contravencdo penal, uma antiga colecdo vinda do Brejo da Madre de Deus,
em Pernambuco” (AULER, 1969). Ainda, na parede, encontravam-se duas pecas
feitas a partir de retalhos de tecidos com a temdtica animal. A primeira, de
tamanho menor e quadricular, com cerca de 1 metro, dispunha retalhos em
formato de bichos sobre uma superficie listrada. A segunda, no tamanho similar a
uma colcha, continha retalhos que davam origem a representacoes figurativas de
galinhas, patos, cavalos, bois e patos. Ao lado, havia a porta de uma antiga
fazenda, esculpida em madeira e de coloracdo azul, com duas articulagdes. A
estrutura estava com suas articulacoes entreabertas, de modo a dividir as pecas de
metal e as colchas. No teto estavam penduradas trés redes de descanso, em uma

altura que o visitante podia caminhar sem encosté-las.

Agora, faco um breve paréntesis. No arquivo do MASP, precisamente na pasta

correspondente a montagem de A Mdo do Povo Brasileiro de 1969, encontrei a
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reportagem publicada em abril de 1970 no Correio Brasiliense, intitulada
“Nordeste no MAM: Faltou a réde”, assinada por Jayme Mauricio (1970). A
matéria ndo comentava nem uma linha sobre a exposicdo do MASP, ao contrdrio,
tecia uma critica a formatacdo de Aroldo Aratjo na mostra Nordeste da Bussola,
apresentada no MAM. Além do desagrado com a estratégia expogrdfica, que
simulava uma feira popular, o texto dedicou-se a comentar o “lastimavel equivoco”
da auséncia de um “verdadeiro simbolo nacional oriundo da arte popular”. Foi
com entusiasmo que Jayme Mauricio (1970) finalizou seu texto: “a rede

cearense de algoddo (ausente) é uma das mais transcendentais pecas de arte

popular nordestina”.

Utilizo essa matéria para comentar que a selecao de artefatos para A Mdo do Povo
Brasileiro, como foi o caso das redes — de algodao e de cip6 —, dialogava com o
imaginario dos visitantes sobre a materialidade brasileira. Parte dos artefatos 1a
expostos deveriam, justamente, suprir essas expectativas dos visitantes, de
encontrar objetos que acionam memdrias e o sensivel. A presenca de artefatos de
uso comum, didrio, deste modo, sustentava o tipo de experiéncia imersiva e
sensorial que Bo Bardi prop6s no museu. Mas ndo sé isso, a justaposicao desses
objetos ordindrios com outros, fantésticos e inventivos, geraram a polifonia da
exposicdo'” — as multiplas vozes e narrativas sobre vdrios brasis, com muitas

Ma3os.

Na parede, havia uma estante com um conjunto de bonecas de pano, de diferentes

tamanhos e acabamento, cada qual com a roupa estampada com diferentes

19 De modo circunscrito, utilizo a noc¢do de polifonia, que remete a categoria “polifénico” proposta
por Bakhtin, para descrever o conceito de uma realidade em formac&o, ao inconclusivo e nao
acabado, em que existem multiplas vozes em didlogo. A polifonia, na l6gica do romance descrita
por Bakhtin, foi descrita por Bezerra (2007) como a “capacidade do romancista para recriar a
riqueza dos seres e caracteres humanos traduzida na multiplicidade de vozes da vida social,
cultural e ideoldgica” (BEZERRA, 2007, p. 192). Ou seja, a convivéncia e interacdo dos
personagens em um mesmo espago do romance € o que define a polifonia. Dito de outro modo, a
polifonia consiste na multiplicidade de vozes e consciéncias que sdo independentes, representantes
e marcadas pelas peculiaridades desse universo. E interessante comentar que, para a categoria
polifénico, essas vozes ndo sdo objeto do discurso do autor, os personagens sao sujeitos do préprio
discurso (BEZERRA, 2007).
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motivos. Estavam também presentes bonecos de teatro do nordeste, chamados de
mamulengos, além de esculturas de cerdmica de Mestre Vitalino e de outros
ceramistas®” nordestinos, organizados em uma estante que dispunha as pequenas
esculturas figurativas em nichos no mobilidrio. A se¢éo, alocada préxima ao fundo
do ambiente expositivo, continha figuras de cangaceiros, de Lampido e Maria
Bonita, e outras composicoes tridimensionais que encenavam acontecimentos do
sertdo nordestino e da Feira de Caruaru. Trés grandes moringas em ceramica
policromada — uma em formato de mulher, outra de cangaceiro e a terceira que

201

representava uma rainha”” — também compunham a secdo da exposicao.

Seis carrancas navegadas foram enfileiradas no fundo do ambiente expositivo,
sobre cavaletes de madeira que permitiam a simulacdo da posicdo original dos
artefatos, quando fixados as proas dos barcos. Dentre elas, estavam a de Mestre
Francisco Biquiba Guarany, artesdo conhecido na regido do Rio Sdo Francisco,
que, anos depois, recebeu duas exposicoes que celebravam sua obra no MASP: O
Rio das Carrancas do Sdo Francisco, em 1975, e Guarany 80 anos de Carrancas, em
1981. E consensual o reconhecimento de Guarany como um dos maiores

carranqueiros do Brasil.

As esculturas, antropomorfas e zoomorfas, apontavam para a porta da exposicao.
A origem das carrancas sanfranciscanas, segundo o artigo de Pardal (1975),
surgiram inicialmente com funcdo decorativa e simbolo de poder e, depois,
receberam a conotacdo popular e mistica. O mesmo autor, em um texto publicado
um ano antes, em 1974, afirma que, apesar de ndo ser undnime a funcdo
ornamental ou madgica da escultura, os barqueiros acreditam que o artefato

posicionado na proa afasta os perigos na navegacdo e protege 0s navegantes.

2% Trecho de exposi¢io descrito na reportagem de Hugo Auler, no Correio Braziliense.
201 As trés pegas também estavam presentes na mostra de 2016.
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Figura 25: Carrancas presentes na mostra A Mo do Povo Brasileiro, 1969.
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Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do Museu de Arte de Sdo Paulo.
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A fileira de carrancas, que atravessava horizontalmente a sala, demarcava uma
divisdo no campo expositivo. As esculturas de madeira resguardavam o fundo do
ambiente, que foi dedicado a apresentacdo de objetos votivos, sagrados e
religiosos. Dessa maneira, € possivel relacionar a dimensdao magica do artefato —
que garantia protecdo — foi evocada pela expografia, que posicionou os artefatos
em uma alegoria que simulava sua fixacdo na proa. O alinhamento dos objetos,
assim como a orientacdo na mesma direcdo, também sugere esse tipo de relacdo

simbdlica.

Entre as carrancas, via-se uma escultura do boi dos festejos bumba-meu-boi®?,
feita em tecido e com o corpo com adornos bordados em lantejoula, e outra de

uma zebra, em madeira policromada.

Figura 26: Boi de Bumba-meu-boi e escultura de Zebra.

202 Bumba Meu Boi é um termo genérico pelo qual se reconhece a manifestacio cultural brasileira
que tem como principal componente cénico o boi. Segundo relatério do Instituto de Patrimoénio
Artistico Nacional - Iphan, ha registros de brincadeira de boi em todas as regides brasileiras, com
diferentes nomenclaturas. Embora as diferencas existam, hd aspectos que sugerem a mesma
origem, tendo as varia¢des sido decorrentes de processos de adaptacgdo histdrico-geograficas e
sociais. A manifestacdo popular é uma mistura entre devocdo, mitos, crencas, danca, musica, teatro
e artesanato. Grosso modo, o ciclo festivo é dividido em quatro etapas: os ensaios, o batismo, as
apresentacgdes publicas e brincadeiras, e a morte (IPHAN, 2011).
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Fonte: Instituto Lina Bo e P.M Bardi (1993).

Na outra parede lateral da sala, o painel acomodava um conjunto de roupas de
vaqueiro feitas em couro: botinas, perneiras, luvas, guarda-peito, coletes e gibao.
Acima das indumentérias, o cranio de um boi auxiliava na composicido do nucleo
tematico, além de celas utilizadas para montar nos cavalos. Na revista Habitat, de
1953, na edicdo n°12, foi publicado um texto sobre a “roupa de couro do vaqueiro
nordestino”. O artigo assinado por Rosy Frontini de Borba (1953, p. 50) afirma
que a roupa surgiu de “recursos naturais do meio, de tudo quanto circunda o
homem e de tudo quanto lhe pode influenciar o espirito, o traje torna-se uma das
mais belas manifestacdes da arte popular”. Nesse texto podemos acessar uma
explicacdo detalhada da roupa, das suas origens e usos. A roupa, desse modo,
constitui-se como um exemplo material e simbdlico daquele que faz da matéria-
prima do seu meio um recurso para a sobrevivéncia. A armadura de couro, feita
de pele de bode, de vaca, de guatapard e suaguapara, é protecao contra um clima
e um habitat adverso, da natureza 4ria e rispida da caatinga. Além disso, é curioso
comentar que Assis Chateaubriand, senador nordestino e fundador do MASP,

havia criado anos antes a “Ordem do Vaqueiro” para celebrar essa tradi¢do. Assim,
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o museu ja havia sinalizado anos antes — na Habitat e na iniciativa de seu fundador

— a admiracdo pelo traje como peca emblemdtica da materialidade popular.

Figura 27: Estrado com roupas e acessorios de vaqueiros.

Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do Museu de Arte de Sdo Paulo.

Figura 28: Mddulo com temdtica religiosa. Ao fundo, segdo com roupas de vaqueiro.
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Fonte: Instituto Lina Bo e P.M Bardi (1993).

Os objetos alocados nos suportes localizados no fundo da sala, atrés da fileira de
carrancas, materializam articulacées com o sagrado. Se a exposicdo, de maneira
geral, buscava acionar a visualidade das feiras populares, o fundo do ambiente
operava um simulacro das igrejas e salas de milagres catélicas, numa referéncia

aos rituais de adoracdo de imagens.

O tablado alocado no fundo do ambiente, alinhado a fileira do meio, apresentava
elevacao de seis niveis, em que o da base era maior, e o ultimo menor, numa légica
de afunilamento. Os degraus gerados pela estrutura — uma espécie de altar — foram
preenchidos de esculturas figurativas. No primeiro degrau, as pecas, que tinham
em média 50 centimetros, eram esculturas diminutas do corpo humano completo.
Nos degraus menores e mais elevados, as esculturas eram, na maioria, cabecas,
algumas com tracos que sintetizam as expressOes humanas, outras com
caracteristicas mais detalhadas, com cabelos, barba e sobrancelhas. No penultimo

andar estavam as esculturas dos membros superiores, como maos e bracos.

No topo do altar, no sexto degrau, havia uma sineta ou carrilhdo, utilizada nas

cerimoénias catolicas. Alinhada ao centro do tablado e pendurada ao teto em
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suspensdo, estava a escultura em madeira de Jesus crucificado, com bracos

articulados, datada do século XVII*®.

Figura 29: Desenho de Bo Bardi do suporte expositivo dos ex-votos.

Fonte: Acervo Instituto Bardi — Casa de Vidro.

293 0 trecho da reportagem no Correio Braziliense diz o seguinte: “A arte religiosa estd representada
por intmeras obras, inclusive ex-votos. Além de um Cristo do século XVII, esculpido em madeira,
no qual a articulacdo dos bracos permite que a imagem seja usada nas comemoracoes da Semana
Santa, em Sorocaba, eis que pode ser crucificada, e, depois, descida da cruz, ha um banco
confessionario do Século XVIII, de Minas Gerais” (AULER, 1969).
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A materializacdo dos ex-votos é decorrente de praticas misticas do catolicismo
popular. Essas esculturas sdo deixadas nas salas de milagres de igrejas e santuarios
para representar gracas alcancadas com o apoio da divindade. No circuito
religioso, o objeto esculpido em madeira ganha a forma que se relaciona ao desejo
do fiel. Bracos e pernas, por exemplo, sdo esculpidos com a finalidade de
agradecer a santidade pela cura ou restabelecimento da saude a partir de doenca
ou acidente que atingiu os membros materializados em escultura (FERGUSON,
1999). O objeto, como apontam Teixeira et. al. (2010) é caracteristico de
sociedades nas quais a religido ocupa um papel central nas experiéncias subjetivas,
especialmente no nordeste brasileiro e em outras partes do pais com tradi¢des de

peregrinacao religiosa.

Segundo Oliveira (2006), esses objetos-testemunhos sdo entregues a lugares
sagrados, como igrejas e santudrios, por vezes em rituais de agradecimentos, como
peregrinacdes. Trata-se, como explicam Teixeira et al. (2010), de um “testemunho
publico de dadiva privada”, a pratica de fazer circular socialmente uma desventura
privada que foi sanada pela fé. A materializacdo do artefato e seu depdsito no
ambiente sagrado e publico configuram a desobrigacdo e retribuicdo da graca

fornecida pelo santo.

Especialmente nos trechos dedicados aos artefatos religiosos e/ou sagrados, a
transposicao para o museu incorpora contradi¢des evidentes. No caso dos ex-votos
fica explicito que o pagamento da divida se configura no momento que o objeto
votivo é depositado em ambiente sagrado. Sua apresentacdo no museu ou a saida
do espaco legitimado pela religido materializa a violéncia topografica que Ramos
(2008) descreve. Neste sentido, o objeto votivo que é matéria de significado — que
representa a dddiva alcancada — foi destituido de significacdo individual para

compor uma alegoria coletiva sobre a religiosidade popular.

Figura 14: Trecho de desenho de Bo Bardi — estudos para o display expositivo dos ex-votos.
Nas anotagbes textuais constam informagoes sobre a iluminacdo com “refletor de teatro”.
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Fonte: Acervo Instituto Bardi — Casa de Vidro.

Se observarmos a imagem em comparac¢do com o projeto da arquiteta, vemos que,
especialmente neste trecho, havia a intencdo de montar uma iluminacéo
cenografica. A composicao do ambiente dramatico se daria com o rompimento da
iluminacao difusa por holofote direcionado a representacéo da divindade (o Cristo
crucificado alocado sobre os ex-votos). Na pratica, essa formulacédo ndo foi levada
adiante, todos os objetos receberam a mesma luminosidade no campo expositivo.
Contudo, a intencdo projetual inscreve que havia a intencionalidade de engendrar
um diorama sagrado no museu, minimizando ruptura simbdlica de apresentar os

artefatos no museu de arte.
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Com base na lista de obras, é possivel intuir que os ex-votos expostos eram
oriundos da colecdo particular de Bo Bardi. Artefatos similares foram exibidos em
exposicoes anteriores organizadas pela arquiteta, como Bahia no Ibirapuera, mas
a partir de recurso expogrdfico distinto, ja que naquela ocasido as pecas foram
fixadas a parede. Contudo, na mostra do Solar do Unhdo, que j4 mencionei

anteriormente, o suporte expografico projetado foi bastante similar.

Ao lado esquerdo da escadaria de ex-votos, dois outros mddulos continham
esculturas catolicas, como a escultura de Nossa Senhora das Dores e de Sdo Miguel
Arcanjo matando o demoOnio. Ambas as pecgas estavam presentes também na
mostra de 2016. Nesse trecho, configurava-se a visualidade do cristianismo, com

suas esculturas de santidades catdlicas.

Entre as imagens santas, conforme escreve uma reportagem de jornal “uma Nossa
Senhora, apunhalada, vertendo ldgrimas de sangue - é uma Senhora santa
emocionante, de barro cozido, feitas pelas mios de um cangaceiro”*. Outras
pecas, recuperadas para a mostra de 2016, foram o Cristo com as maos amarradas
e a Santa de vestir e um banco confessionario de Minas Gerais, datado do século

XVIIL.

Néo eram apenas as materialidades do catolicismo popular que estavam na
exposicdo, apesar de essas contarem com o maior nimero de objetos. Artefatos
das religides de matriz afro-brasileiras também foram expostos, com exemplares
alocados em vitrines. Dentre as pecas, a escultura do Caboclo e do Bode
Expiatorio. A presenca das religides afro era diminuta, se comparada as pecas
catblicas, mas ndo secunddria. As pecas ganharam destaque na expografia,
alocadas sob redomas de vidro e dispostas em estantes, como foi o caso das pecas
fundidas de ferro utilizadas nos rituais e ceriménias do candomblé. O recorte de

uma matéria de jornal, presente no arquivo do MASP, revela®”:

204 Reportagem “Artesanato Popular” publicada no jornal Didrio da Noite, 21 de junho de 1969.
295 O recorte de tom amarelado suprime o nome do veiculo. O titulo da reportagem sem informacéo

7

de autoria é “Museu de Arte de Sdo Paulo ja inaugurou a exposicdo A Mao do Povo Brasileiro”.
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em matéria de religiosidade e crendices, a exposi¢do mostra a metade
de suas pecas - cerca de mil pecas, desde o candomblé, com suas figuras
de barro cozido e pintado (Fxu, Moema, Iemanja) até confessiondrios
do século XVIII, feitos em madeira. Umas das figuras lenddrias do
Nordeste - o padre Cicero de Juazeiro - estd representado por uma
estatueta de barro colocada num pequeno altar.

Na parede do fundo da sala, atras dos ex-votos, estavam as seis colchas de retalhos,
que tinham tamanhos iguais e foram posicionadas equidistantes. Os grafismos que
as compunham ditaram a légica de organizacao intercalada: a primeira, a terceira
e a quinta, compostas por retangulos de retalhos longitudinais, eram intercaladas

de duas outras, com grafismos menores e quadrangulares.

Figura 31: Vista de A Méo do Povo Brasileiro, 1969. Em primeiro plano utensilios de metal para
alambique, no meio, a ilha dedicada aos ex-votos e, ao fundo, as colchas de retalho expostas na
parede oeste da mostra.

Uma anotacdo feita em caneta esferogréfica azul no cabecalho da reportagem indica a data da
publicacdo: 22 de junho de 1969.
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Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do Museu de Arte de Sdo Paulo.

Figura 32: Vista da exposi¢do A Mao do Povo Brasileiro, 1969 — nticleos com esculturas religiosas.
Ao fundo, penduradas na parede, estdo seis colchas de retalho.
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Fonte: PACCE (2016).
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Figura 33: Colcha de retalhos presente nas
duas encenagbes da mostra A Méo do Povo
Brasileiro.

O artefato, de autoria desconhecida, €
proveniente do municipio pernambucano
Brejo da Madre de Deus.

Fonte: BO BARDI (1994).

Em um dos textos publicado na coletdnea Tempos de Grossura, alguns anos depois
do falecimento de Bo Bardi, a arquiteta tece uma reflexdo sobre parte dos objetos
que mencionei anteriormente por constarem na exposicdo. O artigo foi escrito na

ocasidao da mostra Nordeste, de 1963.

Objetos de wuso, utensilios da vida cotidiana. Os ex-votos sdo
apresentados como objetos necessarios e ndo como “esculturas”, as
colchas sdo colchas, os panos com aplicagbes sdo “panos com
aplicacbes”, a roupa colorida, roupa colorida, feita com as sobras de
tecidos, ainda com as marcas das grandes fabricas do Sul, que as
mandam de caminhdo para o Sertdo do Nordeste.

A possivel “carga” de arte desta producdo necessdria ndo € interpretada
como os instrumentos da critica de arte. E, como ja dissemos, apenas
uma documentacdo limitada da capacidade de sobrevivéncia do Povo
Nordestino. (BO BARDI, 1994, p. 33).
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A partir do trecho acima, em que a autora elabora uma critica a interpretacdo da
arte popular como kitsch, podemos intuir que os artefatos populares
representavam, nas suas exposicoes, os embates das culturas populares com
setores hegemonicos da sociedade. O kitsch, desse modo, ndo estava no objeto em
si, mas no uso dado ao objeto pela burguesia®®. Essa afirmacio encontra total
ressonancia na reflexdo tecida por Garcia Canclini (1983) sobre o mesmo tema,
que conclui que o kitsch ndo se localiza nas pecas, mas no estilo pelo qual o
mercado estabelece relacbes com o popular. De outro modo, a parddia ndo esta
na materialidade das pecas, mas no efeito de um tipo particular de recepcao feito

pela pequena burguesia.

Essa reflexdo coloca em evidéncia um aspecto importante para identificar os
argumentos estabelecidos na arena expositiva: a dimensdo popular estava na
representatividade sociocultural dos objetos e como determinados artefatos
indicavam modos de vida e estratégias de sobrevivéncia pelos quais as classes

subalternas vivenciam a ascensdo do modelo capitalista e industrial®”.

Desse modo, a reivindicacdo da autoria ndo estava no horizonte do seu trabalho
como curadora/organizadora de exposicoes, por esse ser um dado relevante para
legitimacdo de obras dentro de um circuito artistico ocidental, e ndo para sustentar
seu argumento de objeto-documento, ou melhor, objeto-cultural. Por isso, acredito
que as colchas e outros artefatos agiram como materialidade de significacdo ao

sustentar o argumento da arquiteta.

A narrativa que ela deseja articular, a partir da apresentacdo museoldgica das
colchas, por exemplo, é documental em relacdo a cultura, ou seja, exibir e
materializar um processo social de subalternidade frente a légica opressora e
assimétrica imposta pelo modelo capitalista. Tomo como referéncia a reflexdo de

Nélia Dias (2007) sobre museus etnograficos para identificar que os objetos de A

26 Nas palavras da arquiteta: “O verdadeiro kitsch néo é do povo, é da burguesia e é irreversivel”.
207 Ver Garcia Canclini (1983, p. 137)
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Mao do Povo Brasileiro sdo ponto de partida para a reflexdo sobre o funcionamento

da cultura, da “capacidade de sobrevivéncia” dos brasileiros.

Zollinger (2016) e Oliveira (2006) reforcam que Bo Bardi ndo fazia distin¢do entre
arte erudita e arte popular e, para a italiana, era tarefa dos museus apresentar
objetos da origem da cultura histérico-popular do pais®®. Contudo, apesar de a
arquiteta ndo operar dentro da oposicdo bindria arte/artesanato e cultura
popular/erudita, a apresentacdo das pecas na inauguracdo do museu de arte
configura um gesto politico de difusdo do seu pensamento/utopia. Pode-se
considerar, assim, que a inexisténcia de autoria é um aspecto util para a curadora
enfatizar a miséria econdémica que aflige as classes populares e, portanto, a
exposicado sem o dado “autoria” acaba por reforcar a relacao vertical da categoria
popular com o erudito no museu e ndo, necessariamente, a inexisténcia da

segmentacdo do campo da arte.

A auséncia de autoria, apesar de util para o argumento, é um elemento que
tensiona a narrativa sobre dissolucées das compartimentacées no campo artistico
— encampada, também, pelo diretor Bardi. Mesmo ao considerarmos que a autoria
era secunddria frente ao projeto politico da exposicdo, a assimetria se configurava
na justaposicdo de A Mdo do Povo Brasileiro com a Pinacoteca do Museu. Assim,
embora houvesse na Pinacoteca um display — os Cavaletes de Cristal — que
propunha a apresentacdo da arte como trabalho, houve a prevaléncia de outros
dispositivos que recolocavam a sacralizacdo da pintura, como o distanciamento no

campo expositivo, as molduras e a autoria reconhecida.

Tal tipo de contradicdo, que estava presente na mostra de 1969, foi reeditado na
mostra de 2016. Esse comentdrio visa explicitar que haviam multiplas narrativas
engendradas pela exposicdo que, por vezes, estabeleciam tensdes entre si. A

valorizacdo da cultura material popular, que se deu por meio do inventdrio das

208 Zollinger (2016) trata especificamente da funcio do Museu de Arte Popular no Solar do Unhéo,
projeto de Lina Bo Bardi no inicio dos anos 1960.
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suas técnicas e tecnologias, esbarrava nos dispositivos que garantiam a hegemonia

do campo artistico, com o tema da autoria.

Quando me refiro a autoria, aciono ndo apenas a biografia do autor — do sujeito
ou coletivo que o produziu —, mas também a biografia do artefato, que possibilita
remontar os processos de circulacdo e consumo da coisa. Ainda, levo em conta o
processo de colecionismo que levou o objeto a ser subtraido do seu contexto
original e exposto no museu. Novamente, considero que esse tema nao era central
no argumento proposto pela exposicido, mas a pretensido de apresentar o objeto
como documento nos demanda, hoje, a reflexdo. Paradoxalmente, é justamente a
auséncia desse tipo de informacdo que configura o artefato dentro de um circuito

de subalternidade combativo com o campo hegemonico.

O anonimato, caracteristica demandada das culturas populares, é sustentado pela
dindmica social que atravessa as colchas e outros artefatos de uso ordinario
apresentados em A Mdo do Povo Brasileiro, que circulam prioritariamente dentro
de uma légica familiar e comunitdria e que, muitas vezes, foram produzidos
visando funcdes utilitdrias, para rituais privados ou, como no caso de objeto
produzidos por coletivos indigenas, sem a nocdo de autoria individual. Na
dimensdo privada de producdo e consumo a formalizacdo da autoria ndo é um
aspecto relevante ou debatido entre os atores sociais. Quando transpostas ao
museu, a auséncia de autoria acaba por corroborar com a construcdo dos
argumentos idealizados pelos curadores/as para as exposicoes. Sally Price (2000),
ao estudar artefatos primitivos e as estratégias de valoracdo desses objetos no
contexto artistico ocidental, afirma que o processo de “anonimacao” é basilar para
os conhecedores ocidentais que operam no mercado da arte pois, ao desconsiderar
os autores e o contexto sociocultural original das obras, esses sujeitos podem
trabalhar em varidveis de distincdo facilmente aceitos pelo sistema da arte,

enfatizando a “experiéncia estética” dos artefatos.

Embora o museu ndo seja espaco de comercializacio de artefatos, ele é um agente

importante no sistema de valoracdo comercial de artefatos. O ponto que pretendo
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desenvolver, contudo, é outro. Considero que o desconhecimento do autor
corrobora com a alienacdo simbdlica operada no espaco museolégico. Contudo,
ndo quero com isso afirmar que os museus sejam incapazes de estabelecer relacoes
relevantes e contribuir com a histéria e narrativas sobre o mundo. De modo
contrario, e como afirma Garcia Canclini (1983), devemos assumir que os museus
sdo diferentes da vida. Assim sendo, a tarefa nédo € copiar o real, mas estabelecer
novas relacdes que explicitem o vinculo existente entre os objetos e as coisas, de

modo que seja possivel acessar os significados.

Em A Mdo do Povo Brasileiro, contudo, ndo era o sentido do objeto que estava em
relevo. Por isso, utilizo a no¢do de adensamento e a apresentacio de conjuntos de
artefatos. O uso cotidiano da colcha, a producdo da mdscara para a cerimoénia e a
funcdo simbdlica da carranca, por exemplo, ndo estavam explicitos na ldgica
panordmica da exposicio. Paradoxalmente, a prolixidade classificatéria®®”
engendrada no museu de arte era tensionada pela materialidade popular, na
medida em que os objetos, produzidos em circuitos tdo diversos e com significados

especificos, escapavam as tentativas de organiza-los por tipologias.

Portanto, a organizacao visual denunciava a impossibilidade de classificacio. Por
isso, acredito, que encontrei dificuldade em descrever um percurso pela exposicéo.
Se articulamos a impossibilidade de classificacdo a teoria de Garcia Canclini
(1883) vemos que, para o autor, o popular ndo se define por caracteristicas
intrinsecas, tampouco por tipologias de artefatos ou local de producao, mas sim

como uma posicdo e uma pratica:

Nenhum objeto tem o seu cardter popular garantido para sempre
porque foi produzido pelo povo ou porque este o consome com
avidez; o sentido e o valor populares vdo sendo conquistados nas
relacdes sociais. E o uso e ndo a origem, a posicio e a capacidade
de suscitar praticas ou representaces populares que conferem a
identidade (GARCIA CANCLINI, 1983, p. 135).

2% Termo utilizado por Garcia Canclini (1983) para caracterizar o sistema de ordenamento
operado nos museus.
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Desse modo, acredito que a gramdtica objetual de A Mdo do Povo Brasileiro, a
organizacdo dos objetos em mddulos e estantes e a proliferacdo de artefatos
corroboraram, paradoxalmente, com a definicdo do autor a medida que deixavam
escapar a impossibilidade de organizacdo e formulavam no museu um ambiente
hibrido e combativo. Se interpretarmos o popular, ou melhor, o subalterno como
uma oposicao relacional em relacdo ao hegemonico, uma apropriacdo distinta e
desigual de bens culturais e simbdlicos de uma nacéo, é possivel afirmar que a
exposicao reeditava no espaco museal as diferentes condi¢des de trabalho e da
vida entre grupos hegemonicos e subalternos justamente pela resisténcia dos

objetos a taxonomia moderna.

Se colocarmos em evidéncia o sentido documental do objeto — como propunha Bo
Bardi —, como artefato com func¢éo pratica ou simbdlica no mundo, concluimos
que os documentos foram acionados para performatizar o argumento curatorial
sobre saberes e tecnologias populares. A partir do discurso panordmico formulado
pelos curadores intuo que ndo estavam em relevo as métricas da critica de arte
ocidental, como o predominio da forma sobre a funcdo e a autonomia dos artefatos
(GARCIA CANCLINI, 1983), — apesar de, em alguns momentos, estarem presentes
na exposicdo —, tampouco a preocupacdo em estabelecer uma contextualizacdo
etnografica, mas em configurar uma taxonomia visual ou uma gramadtica objetual
sobre os embates estabelecidos entre a producdo de artefatos subalternos com a
implementacdo de um modelo de progresso alienado. Essa estratégia, portanto,
baseou-se, para além do ordenamento tipoldgico, no adensamento dessas

tipologias, omitindo as reflexdes sobre biografia, alteridade e histdria.

No movimento de ordenac¢édo operado no museu se privilegiou a légica sincrénica
(articulando conjuntos) em detrimento da légica diacronica operada pelo artefato
no mundo (COUTO, 2007). Nas palavras de Ione Helena Pereira Couto (2007),
“descontextualizado com relacdo a sua origem e reordenado sob novas ldgicas e
critérios”, operando, assim, novas relacdes simbodlicas no museu. Ou seja, o

artefato “perde suas referéncias semanticas e pragmaticas e os novos sentidos sdo
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configurados na relacdo estabelecida com a nova sintaxe proposta no museu”

(GARCIA CANCLINI, 1983, p. 104).

A pesquisa de Anelli (2009a) sobre o desenvolvimento de formas expositivas na
Italia apresenta elementos importantes para interpretacdo de A Mdo do Povo
Brasileiro, na medida em que o autor fundamenta similaridades e vinculos entre
as formas de expor italianas, especialmente no trabalho de Persico*’, com os
projetos de arquitetura de exposi¢cdes desenvolvidos por Bo Bardi no Brasil. Em
linhas gerais, o autor afirma que a fruicdo intelectual é substituida pela
experiéncia:
A construcdo do gosto ndo depende de uma inteleccdo da obra exposta,
uma vez que o juizo estético se estende a relacoes visuais e espaciais que
ndo passam necessariamente por uma objetivacdo. Os italianos
transformam todas as oportunidades que se lhes apresentam em
momentos de educacdo do publico visitante a uma sensibilidade

moderna, tornando muitas vezes o tema especifico da exposicdo um
objeto secundario (ANELLI, 2009a, p. 94).

Além disso, comenta o autor, que devido a importancia dos objetos histdricos para
a cultura italiana, a constru¢do moderna na Itdlia é atravessada pela temdtica do
tratamento histoérico. Especificamente sobre o trabalho de Persico, Anelli (2009a)
comenta que a exposicdo “interpreta” os objetos selecionados, evitando a
concepcdo aparentemente neutra: “a variacdo das “interpretacdes” é delimitada
pelo objetivo comum de construcdo de uma espacialidade moderna, gerando uma
tensdo entre a figuratividade e a temporalidade do objeto exposto e o cardter

abstrato do espaco expositivo” (ANELLI, 2009a, p. 96 ).

Com isso, privilegia-se a experiéncia espacial e visual do visitante, contribuindo,
nesse procedimento, para a difusdo da sensibilidade moderna. Como exemplo

desse tipo de estratégia estava a suspensao de imagens no campo expositivo, uma

210 Edoardo Persico (1900-1936), italiano de Népoles, foi uma voz importante contra o fascismo
italiano e um dos arquitetos racionalistas expoentes da sua geracdo. Organizou diversas exposi¢des
para o grupo de pintores I Sei di Torino, uma das quais na Galeria Bardi, em que Bardi o contratou
como secretario da galeria e redator chefe da revista Belvedere em 1930. Persico estava dentre os
arquitetos de sua geracdo que utilizaram a arquitetura racionalista como forma de proclamar
valores sociais e universais alheios ao fascismo e como dentncia politica ao regime (JIMENEZ,
2017).
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solucdo que permitia a coexisténcia em um mesmo ambiente de objetos de

naturezas diversas e pertencentes a diferentes tempos histéricos"'.

Essa descricdo feita por Anelli (2009a) encontra paralelos em A Mdo do Povo
Brasileiro, embora o autor ndo mencione essa exposicdo na sua andlise. A
formatacdo de um ambiente expografico que privilegia a experiéncia do visitante,
com a criacdo de um espaco imersivo, e a criacdo de um argumento sobre
modernidade — e do gosto moderno — que passa pela ativacdo do campo sensivel,
estd subjacente a montagem da exposicao. Além disso, a suspensao da cronologia
e das espacialidades em favor do argumento da exposicdo e a construcdo de uma
didatica sobre a modernidade também estavam presentes em A Mdo do Povo

Brasileiro.

Escapa aos objetivos desta pesquisa estabelecer todas as relacdes da cultura
popular que foram agenciadas pelos objetos de A Mdo do Povo Brasileiro. A
disposicdo dos exemplares criou uma constelacdo de relacdes simbdlicas e
materiais que atravessava e acionava experiéncias especificas de cada visitante. A
exposicao-instalacdo criou um ambiente que possibilita multiplos entendimentos
e, por vezes, interpretacdes contraditérias para o espaco. Como vimos na se¢do
dedicada a religido, as solucdes expograficas, que simulavam um altar ou a sala
dos milagres, agenciaram simulacros e relacées simbdlicas do cristianismo. A
fileira de carrancas ativou a dimensao mistica e fantéstica e a capacidade protetiva

das esculturas que afastam os perigos dos navegantes.

Além dos objetos alocados nesses nucleos, que identifico como temdticos, havia
também pecas penduradas ao teto: redes de balanco, lamparinas, gaiolas, cestos
de palha, peneiras, cordas, roda de carroca, balancas, entre outros. Outros nticleos
da mostra ainda ndo mencionados foram o de brinquedos — com alguns dos
artefatos produzidos com materiais reciclados —, o de mobilidrios domésticos e

instrumentos musicais e o mdédulo de utensilios de metal para alambique. Nas

211 Essa estratégia que destaca as obras do solo e das paredes é vista nas mostras realizadas por Bo
Bardi na Rua Sete de Abril e, também, no display da nova Pinacoteca com os Cavaletes de Cristal.
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paredes, havia ainda trechos com pinturas (quadros), dentre as quais uma de
Agostinho Batista de Freitas, artista popular que havia sido exposta anos antes no

museu.

Figura 34: Vista da exposicdo A Mao do Povo Brasileiro, 1969.

Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do Museu de Arte de Sdo Paulo.

Nas fotografias da exposicdo tive acesso a artefatos que foram registrados com
maior destaque, como um armdrio de madeira macica policromada, com
paisagens pintadas em cada porta e motivos florais nas gavetas e na extremidade
superior da peca e um conjunto de seis esculturas de Agnaldo Manuel dos
Santos®'®>. Havia, ainda, uma vitrine que expunha toalhas de renda, vindas do

Museu da Universidade do Ceard, feitas a partir de papel refilado que, segundo a

212 Agnaldo Manuel dos Santos (1926-1962) foi um escultor baiano que iniciou sua carreira como
auxiliar do artista Mdrio Cravo Junior. Suas obras, esculpidas em madeira, materializam figuras
antropomorfas, com tematicas da cultura popular religiosa nordestina, do catolicismo popular e
das religides afro-brasileiras. Teve obras expostas na 42 Bienal de Sdo Paulo em 1957. Em viagem
a regido do Rio Séo Francisco estabeleceu contato com escultores da regido que produziam as
carrancas, dentre os quais Francisco Biquiba Guarany. Apds a sua morte temprana, foi
homenageado no 11° Saldo Nacional de Arte Moderna, de 1966 e na 12 Bienal Nacional de Artes
Plasticas, em Salvador (GUIA DAS ARTES, 2021).
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213

reportagem do Estado de S. Paulo®”, “pela originalidade, a ideia pode até ser

aproveitada por uma industria de guardanapos de papel”.

Outros artefatos foram evidenciados pelos relatos publicados em jornais e revistas,
parte deles pelos recursos “criativos” utilizados no processo de confeccdo. O
isolamento e a valorizacdo da criatividade, como explica Garcia Canclini (1983),
sdo recursos que ajudam a localizar a producdo popular dentro de uma ideia de
“arte popular” que respeita a ldégica da visualidade em detrimento da
funcionalidade. Por isso, na préxima secdo apresento como esses objetos criativos
foram descritos pela imprensa para, com isso, aproximarmo-nos das narrativas

que circularam sobre a exposicao.

3.1.1 A valoracdo da inventividade

A licdo dos humildes — Ferro velho, madeira,
papel, borracha, vidro, palha — tudo serve de

matéria prima para o espirito inventivo do povo

brasileiro®'*.

O texto arquivado no Centro de Documentacdo e Pesquisa do MASP e assinado
por Bardi, descreve: “A inventiva do povo nordestino em todas as atividades do
labor, da poesia e da arte é por todos conhecida”. As “solucdes geniais para criar
utensilios”, a cerdmica e a literatura de cordel fazem com que “aquela gente” seja

atribuido o “apelido de mestres”.

Na exposicdo que realizamos no museu de Arte de Sdo Paulo intitulada
‘A Mao do Povo Brasileiro’, cujo slogan era “quem néo pode cagar com
cdo, caca com gato”, foi demonstrado o alto teor de capacidade artesanal
e de nivel de gosto de quem resolve os problemas existenciais e da

13 Reportagem “Povo mostra sua arte”, publicada pelo jornal O Estado de S. Paulo no dia 01 de
junho de 1969.
214 A MAO do Povo Brasileiro. Revista Veja. Sdo Paulo, 25 jun. 1969d. Secéo Arte. p.56-58.
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comunhdo com os mistérios com genialidade e talento, nesses dltimos
decénios em que o Brasil, no nordeste, resiste ao fatal alvorecer da
tecnologia (BARDI, 1969)2%°.

“Capacidade artesanal”, “nivel de gosto” e “genialidade e talento” sdo termos que
acionam um tipo de interpretacdo romadntica sobre a cultura popular que,
aparentemente, entram em conflito com os pardgrafos que concluiram o capitulo

anterior. O slogan ja foi tema de reflexdo na introducao deste trabalho.

Se, como descrevi anteriormente, a narrativa sobre as culturas populares
apresentada pela expografia de A Mdo do Povo Brasileiro estabelecia relacdo com
o desenvolvimento de um saber técnico e de uma inteligéncia projetual, como
interpretar a ideia de genialidade e talento nesse cendrio? Vejo, aqui, que hd uma
contradicdo conceitual entre a visdo romdantica — que fundamenta a ideia de
genialidade e talento como qualidades essenciais — e a nocdo de resisténcia
operada pela pratica/saber artesanal, acionada frase “resiste ao fatal alvorecer da

tecnologia”.

Esse tipo de contradicdo, marcada no texto de Bardi, revela a dificuldade de
estabelecer uma narrativa coesa sobre a materialidade popular. Garcia Canclini
(1983) reflete sobre esse tema justamente ao identificar dois caminhos
argumentativos opostos, operados por meio de radicalismos conceituais. Para
alguns, a solucdo estd na conservacdo de formas autdctones, para outros, a
tecnificacdo da producdo e a promessa desenvolvimentista, com a absorcdo pelo
sistema capitalista do artesanato, poderia melhorar a condi¢do de vida dos
artesdos. Ou seja, hd, de maneira geral, uma separacdo entre o simbolico e o
econdmico. O trecho de Bardi aciona, pelos termos utilizados, num mesmo

pardgrafo as duas visodes.

Contudo, apesar do desvio conceitual acionado pelo essencialismo da ideia de

talento, proponho atentarmos para o final do paragrafo: a resisténcia operada ao

15 Documento datilografado, acessado no Centro de Pesquisa e Documentacio do MASP.
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desenvolvimento industrial pelo artesanato ao resolver problemas (simbélicos e
praticos) de forma ndo mecanizada/seriada. Esse argumento coloca a cultura
popular como prética de resisténcia que incorpora e se adapta as novas condicoes
econdmicas e materiais do seu meio. Tanto é que o autor cita “a reutilizaciao de
lampadas elétricas queimadas, como lamparinas a éleo” como um dos exemplos
da capacidade inventiva. Ou seja, apesar do vocabuldrio romantico, as narrativas
acionadas pelos artefatos atualizam a cultura popular e ddo relevo a um tipo de

condicdo de vida mutdvel, que é conflitiva e dindmica.

Além disso, a concep¢do panoramica dos artefatos na expografia, bem como a
ideia de dissolucdo de categorias que delimitam o campo artistico — como
genialidade e talento — entram em conflito com as concepc¢oes de Bo Bardi para o
museu moderno, conforme explicitado no capitulo anterior. Para Anelli (2009a),
estudioso da obra da arquiteta, a relevancia do aparato expositivo estava
justamente na interacdo entre a obra e o espectador e ndo na sacralizacdo da obra
de arte como objeto aurdtico. Reitero que, apesar de ocorrer em alguns momentos
a valoracdo de uma ideia de inventividade, a narrativa geral da exposicdo

idealizada pelos/as organizadores se sobressaia a andlise do artefato avulso.

Nos jornais, assim como para Bardi, foram as pecas que evidenciam a

216 Muitas vezes

“inventividade” do povo que ganharam destaque nas reportagens
os objetos foram caracterizados por meio de paralelos com artistas ou estilos
artisticos consagrados no circuito hegemoénico. Talvez, esse comparativo, que
buscava a valorizacdo da visualidade popular por meio de métricas validadas pelo
campo da arte, tenha sido o que fundamentou a ideia de “nivel de gosto” utilizada

no texto do diretor.

216 pondero, informada pelas orientacdes a respeito da critica ao documento indicadas por Cellard
(2008) que a escrita jornalistica tem os enderecamentos especificos do meio em que opera. Com
isso, considero que os periddicos tém uma estratégia discursiva que subjaz a construcdo dos seus
argumentos e, por vezes, o excepcional, o curioso e o tragico sdo critérios para a construcao da
narrativa jornalistica. Essa informacdo, contudo, ndo exclui a importancia em identificar e
compreender as nocdes que circularam a respeito de A Mdo do Povo Brasileiro.
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No texto publicado na Revista Veja, em 1969, uma das poucas reportagens com
imagens coloridas das pecas que compunham a exposicdo, o objetivo dos
curadores na escolha das pecas torna-se evidente. A matéria é reveladora na
medida em que apresenta formulacdes de Bardi sobre a selecdo de pecas. “O que
procuram? N&o aquele tipo de folclore ou artesanato que se repete

monotonamente, mas “momentos de inspiracdo em que esses artistas anénimos

297

criam obras dignas dos maiores mestres””. As aspas contidas na publicacdo

original, suponho que pertencam a uma frase proferida pelo diretor, visto que

outras citagdes dele sdo compartilhadas no texto.

As colchas da Bahia tém, segundo Bardi, o mesmo rigor da abstracdo
geométrica encontrado nos quadros do holandés Piet Mondrian, um dos
homens que revolucionaram a pintura deste século. E fortes sugestdes
de Picasso aparecem na “escultura”’encontrada nos arredores de Sdo
Paulo: uma cabra com corpo feito de restos de todas de carroca e as
patas formadas por quatro velhas enxadas. Nas toalhas de papel
recortado do Ceara o requinte € igual ao das toalhas eslavas, enquanto
os bichos de barro pintado do Rio Grande do Norte estdo muito préximos
da melhor arte popular russa. Ao lado do seu valor estético, muitas pegas
da mostra “A Mao do Povo Brasileiro” sdo exemplos de engenhosidade
técnica, como um relégio feito de pecas de bicicleta e que funciona
perfeitamente, um engenho de cana de 3 metros de comprimento
montado sem um s6 prego, um projetor de cinema todo de madeira e
uma matriz de madeira para modelar pecas de ferro, feita em Sdo José
dos Campos durante a Guerra, quando ndo se podia importar maquinas
(A MAO, 1969d).2"7

Pelo trecho destacado acima, concluo que no texto jornalistico houve duas
classificacoes de artefatos que ganharam relevo: aqueles que foram selecionados
pela “capacidade” estética, digna dos grandes mestres da arte ocidental, e outros
pela “engenhosidade” técnica, que projetavam engenhosas pecas com recursos

materiais escassos.

O relégio alocado no alto de uma torre de madeira, feito com pecas velhas de
bicicleta, ganhou destaque em outras reportagens pelo paralelismo com correntes

estéticas. O artista responsavel pela criacdo foi Ciro Tonelli, de Jundiai. Hugo

217 A MAO do Povo Brasileiro. Revista Veja. Sdo Paulo, 25 jun. 1969d. Secio Arte. p.58.



183

(1113

Auler (1969), do Correio Braziliense, descreveu a peca como ““ready-made”
popular” que foi construido com “pecas de bicicleta e movido por um balde cheio
de tijolos, o qual aciona uma corrente que, por sua vez, impulsiona as engrenagens
do estranho mecanismo”. A peca, que estava em pleno funcionamento na
exposicao, foi descrita em outra matéria como “o big ben caboclo”, em referéncia
ao reldgio da torre do Paldcio de Westminster, em Londres. O relégio de Tonelli,
desse modo, foi largamente citado, ndo somente pelo seu método de construcédo

inusitado, mas pela possibilidade de vincular a criatividade popular com

manifestacdes artisticas validadas pelo circuito hegemonico da arte.

Outro criador que trabalhou a partir da reutilizacdo de materiais foi Daniel Luiz,
espanhol radicado no Brasil, que esculpia formas fantdsticas com pedacos de
madeira trazidos pelo mar e outras pecas de demolicdo. Uma das obras expostas
foi a cabra, citada também por Bardi, “cujo corpo foi construido de cubos de carros
de boi, sendo que as patas foram feitas com a adaptacdo de velhas enxadas e a
cabeca formada com o aproveitamento de retorcida raiz” (AULER, 1969). Para
Sebastido Aguiar (1969), assim como o diretor, a peca “lembra as obras de Picasso

na fase cubista”.

Figura 35: Fotografia da obra de Daniel Ruiz, “A Cabra”.
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Fonte: A MAO do Povo Brasileiro. Revista Veja. Sdo Paulo, 25 jun. 1969. Secio Arte. p.56-58.
Foto de Cristiano Mascaro.

“Um avido feito de ripas, lampadas queimadas e vidrinhos de remédios vazios,
movido por dois bonecos de pano, um em cima de cada asa, que firam os bracos
como hélices” é a frase que inaugura a reportagem supracitada da Revista Veja. O
mesmo objeto, repleto de lampadas e vélvulas, foi descrito como “surrealista” por
uma reportagem publicada no Didrio do Parand®'®. O artista “an6nimo” de
Pernambuco que o criou “imaginava, ingenuamente, que havia pessoas girando as
hélices, encarapitadas nas asas dos aparelhos que ele via passar 14 no céu. O piloto,
alids, é representado com um volante a guisa de braco direito e uma hélice no
lugar do esquerdo”. No catdlogo da mostra de 2016 identifiquei que a peca
descrita no Didrio do Parand tratava-se da escultura Geringonca, de José

Francisco, presente na segunda encenacao.

218 EXPOSIGAO Paulista diz do que é capaz a mio do povo brasileiro. Didrio do Parana. Curitiba,
29 jun. 1969. Terceiro Caderno, p.7.
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Figura 36: Escultura Geringonga de José Francisco.

Fonte: Arquivo do Centro de Pesquisa do Museu de Arte de Sdo
Paulo.

Outras pecas que, para Aguiar (1969), ilustraram a capacidade inventiva do povo
foram as “pipas para dgua, construidas de pneus usados, vasilhas feitas com latas
de ¢leo lubrificante, colchas de retalhos que sdo quase uma definicdo doméstica”.
O projetor feito de pecas velhas de relégio também aparece em algumas

reportagens.

E provavel que, pela similaridade dos textos, o préprio museu tenha
disponibilizado as informagdes sobre as pecas para a imprensa, especialmente aos

veiculos que faziam parte do conglomerado do Didrios Associados. Se assim for, é
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preciso relativizar a possibilidade de que essas foram as pecas que mais chamaram
a atencdo dos jornalistas. De qualquer maneira, a recorréncia dos relatos sobre
determinadas pecas indica os argumentos que deveriam ganhar relevo na difusdo

da mostra, que fundamentavam a ideia de inventividade.

Outra fala do diretor revela a tentativa de enquadrar os artefatos populares dentro
da categoria arte. Nota-se, entdo, que o esforco ndo estava em dissolver os
alicerces do campo artistico, suspendendo a necessidade desse tipo de
denominacdo. Pelo contrdrio, o esforco estava justamente em enquadrar a
producdo material popular como artistica, utilizando, para isso, estratégias de

valoracao utilizadas no campo artistico.

Se o pessoal apelida de arte as tachinhas de passatempo das pintoras
modernas, e os quadros folcléricos para turista levar, se isso € arte,
porque nao o é a criada para uso pessoal ou satisfagao espiritual, mesmo
que fora da problematica estética? A exposicdo A Mao do Povo Brasileiro
tenta vivificar cada objeto e é sé uma questdo de saber ver e entender.
Afinal, quando os mesmos objetos nos sdo apresentados como pop-arte
os criticos cantam hinos de louvores, e por que ndo quando se trata da
Méo do Povo®"®.

Bardi manifestou ainda para a Revista Veja que “para enxergar tudo isso é preciso
uma sensibilidade especial”, ou seja, era preciso “saber ver”. Adicionou o diretor
com nenhuma modéstia: “e eu mesmo me considero um artista por ter selecionado
este material”. A reportagem finaliza com a constatacdo atribuida a Bardi e a Bo
Bardi “uma licao de arte dada por gente humilde que nunca ouviu falar em bienais

nem saldes de arte moderna”.

A ideia dos diretores do museu ndo ¢é atrair apenas “meia duzia de gatos
pingados que entendem de arte”. Muito pelo contrdrio: seu objetivo é
divulgar arte entre o povo e mostrar, também, o que a gente mais
humilde é capaz de fazer para satisfazer exigéncias intimas de carater
artistico (POVO, 1969)?%°,

Os jornais, especialmente aqueles que compunham o Didrios Associados,

comentaram em notas o sucesso de visitacdo da mostra. A Coluna Sociedade do

19 Trecho da fala de Bardi citado na reportagem “O Museu de Arte de Sdo Paulo ja inaugurou a
exposicdo A Mao do Povo Brasileiro”. Recorte de jornal consultado no Centro de Pesquisa e
Documentac¢do do MASP.

220 POVO Mostra sua arte. O Estado de S. Paulo. Sdo Paulo, 1 jun. 1969.
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Didrio da Noite, em setembro de 1969, comunicou que a exposi¢do em cartaz no
museu “que vem atraindo enorme numero de visitantes, suscitou tamanho
interesse além fronteiras que a British United Airways LTS acaba de propor
apresentar uma sintese da mostra em Londres”. Outra nota, desta vez da Folha de
S. Paulo de 1970, comenta que Gomes Sicre, diretor da secio de artes visuais da
Pan American Union de Washington, iria a Sdo Paulo com o objetivo de levar a

exposicio a capital norte-americana®'.

O comentdrio da esposa do embaixador da Franca, Antoinette De Laboulaye,
também virou nota do jornal. “Oh, merveilleuse!” exclamou a francesa ao
vislumbrar a “originalidade e a improvisacdo criativa do povo brasileiro”***. Do
mesmo modo, a visita de Di Cavalcanti a exposicdo tornou-se reportagem de
jornal, assinada pelo jornalista Suad Habda (1969), que registrou o entusiasmo

do pintor com a mostra: “Sensacional, magnifico. Realmente espetacular”,

Para finalizar a secdo que descreve a mostra, abro um paréntesis sobre as atuacoes
de Bardi e Bo Bardi na exposicdo. Leirner, em uma entrevista concedida a Pedrosa
(2016) em 2014, indicou que, na ocasido de montagem da mostra Playground em
1969, sua principal interlocucdo no museu foi o diretor. Os documentos acessados
nos arquivos do MASP também indicaram a atuacdo ativa de Bardi como
organizador da mostra. No caso dos documentos alocados no Instituto Bardi a
colaboracdo de Bo Bardi parece relacionar-se mais com a disposi¢do dos objetos

no campo expositivo do que com uma prdtica curatorial de selecdo de objetos.

221 Coluna de Tavares de Miranda na Folha de S. Paulo de 25 de agosto de 1970. p.30.

222 VISITA ao Museu Assis Chateaubriand. Didrio da Noite. Sdo Paulo, 6 set. 1969, 2° caderno.

223 HABDA, Suad. Di Cavalcanti no Museu Assis Chateaubriand. Didrio da Noite. Sdo Paulo. 14
nov. de 1969. 1° caderno.
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Faco essa problematizacdo pois a retdrica da remontagem de 2016 coloca Bardi
em um papel secunddrio na montagem de 1969, dando o crédito a Bo Bardi,
Glauber Rocha e Martin Gongalves. Contudo, a partir da pesquisa realizada, ndo
pude confirmar a atuacdo desses dois ultimos sujeitos no processo curatorial por
meio dos documentos levantados para pesquisa. Nenhuma matéria de jornal ou
revista comenta a participacdo ativa desses dois profissionais na concepc¢do da

mostra??*.

Tampouco os jornais do periodo, que tratam de A Mdo do Povo Brasileiro, sdo
undnimes quanto ao papel desempenhado por Bo Bardi e Bardi. Por exemplo, uma
reportagem do Correio Braziliense informa que “a citada mostra foi organizada
pela arquiteta Bo Bardi que, também se encarregou da coleta de todos os materiais
expostos, cedidos para aquele fim por vdrios colecionadores e antiquarios
paulistas, pelo Museu de Arte da Universidade do Ceard, pelo Museu do Estado
da Bahia e pelo Museu de Artes e Técnicas Populares de Sdo Paulo” (AULER,
1969)?*. Outros jornais, no entanto, citam a atuacdo direta de Bardi na

concep¢io®® e suprimem informacdes sobre as atividades laborais da arquiteta®”’.

Devo mencionar que grande parte das obras expostas eram da colecdo particular
do casal que, segundo Aguiar (1969), contava com trés mil pecas, coletadas
durante cinco anos de viagens no interior do Brasil. Algumas reportagens afirmam,
inclusive, que a metade das pecas de A Mdo do Povo Brasileiro eram pertencentes

a essa colecdo do casal.

224 Contudo, é importante demarcar, conforme comentado anteriormente, que Martin Gongalves
atuou com Bo Bardi na Exposicdo Bahia, realizada em colaboracdo com a Escola de Teatro da
Universidade da Bahia, dirigida por ele. Glauber Rocha foi um interlocutor importante no periodo
que Li Bo esteve na Bahia, escrevendo um texto para o catdlogo da mostra Nordeste, no Solar do
Unhéo, que néo chegou a ser publicado nesta ocasiéo.

25 Na Revista Brasileira de Folclore publicada em 1969 consta a mesma informacéo que acredita
a Bo Bardi a coleta de parte dos materiais expostos.

226 Como exemplo, cito a nota publicada no jornal paranaense Didrio da Tarde: “A organizacio é
dirigida pelo diretor do Museu, Pietro Bardi e sua esposa Lina Bardi”. Reportagem de 23 de junho
de 1969.

227 A reportagem de pagina cheia na Folha de S. Paulo, publicada no dia 21 de junho de 1969,
intitulada “Comunicacdo e a Mao do Povo hoje” nio faz mencéo ao trabalho de Bo Bardi.



189

E evidente que a vinculacio da mostra com Bo Bardi ¢ inquestionavel, e os
documentos e desenhos da exposi¢do comprovam seu protagonismo. Além disso,
a trajetdria profissional da arquiteta nos anos anteriores a montagem revela que a
exposicdo se enquadra numa linha de pensamento ensaiada em outras mostras
que foram organizadas por ela. Contudo, no que tange aos registros documentais
em arquivos, a acdo de Bo Bardi parece estar enfocada no modo de expor os
artefatos da exposicdo, e ndo na narrativa curatorial em si. Mais uma vez, e
seguindo as recomendacoes de Cellard (2008), pondero que o apagamento da
arquiteta no Centro de Documentacdo do MASP pode ter sido uma estratégia da
propria instituicdo, dando relevo as a¢des de seu diretor. Além disso, a arquiteta
ndo constava no quadro permanente de funciondrios do museu, o que pode ter

sido considerado nos processos internos de arquivamento.

Faco essa ponderacdo apenas para evidenciar dois aspectos. O primeiro é que,
embora os documentos ndo sejam conclusivos quanto a atividade desempenhada
por cada profissional, a concepcdo de A Mdo do Povo Brasileiro tem a autoria
compartilhada entre Bo Bardi e Bardi. Tal fato é bastante compreensivel tendo em
vista a parceria intima do casal e a atuacao profissional conjunta de longa data. O
segundo é que tanto Glauber Rocha como Martim Gongalves, interlocutores de Bo
Bardi em outras ocasides, ndo constam como colaboradores no processo de
organizacdo da mostra. Com isso, sou levada a refletir sobre as intencionalidades
subjacentes ao acionamento desses dois profissionais como curadores da

exposicao. Esse é um tema retomado no préximo capitulo.

3.1.2 Um museu aberto para cidade

Se uma exposicdo ndo se constitui apenas da disposicdo das pecas no ambiente
expositivo, é preciso revisar as outras acdes que configuraram o cronograma do

MASP no periodo de encenacdo de A Mdo do Povo Brasileiro. Conforme
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anunciaram os jornais da época, em junho de 1969 trés importantes exposicoes

foram inauguradas simultaneamente no museu.

A pinacoteca havia sido aberta ao publico no dia 7 de abril, cinco meses depois da
solenidade simbdlica de inauguracdo, em novembro de 1968. O programa para o
ambiente expositivo era a renovacgdo, a cada dois meses, das pecas em exibicao
com a realizacdo de exposi¢cdes paralelas — como ocorreu com A Mdo do Povo
Brasileiro®®. Com os cavaletes de cristal, o MASP materializava a proposta de um
museu menos hierdrquico ao apresentar, no verso de cada pintura, explicacoes

sobre o trabalho.

E é justamente por meio da andlise do espaco museal que Anelli (2009b) articula
a trajetoria biografica de Bo Bardi com as concepcoes engendradas na expografia.
Segundo o autor, a apresentacdo de obras europeias e de artistas renomados nos

229

Cavaletes* relacionava-se com os argumentos formulados por Bo Bardi a respeito

do popular, elaborados especialmente no periodo em que esteve na Bahia®*.

Neste viés, as solu¢des modernas serviam como forma de transformacao da cultura
popular, e ndo como meio para sua destruicdo. Ainda, a exposicdo de obras de
arte canonicas nos Cavaletes possibilitava a dissolucao de hierarquias, ao permitir

que o visitante vislumbrasse os processos que constituiam as obras, revelados pela

228 A MAO do Povo Brasileiro. Revista Realidade. Editora Abril, ano IV, n. 39. jun. 1969c, p.12.
229 Os Caveletes de Cristal se constituem de “uma espessa ldmina de vidro temperado apoiada em
uma ou mais pegas ctibicas de concreto, fixada por uma cunha de madeira, conforme a extensdo a
obra a ser afixada. Os imponentes cavaletes sustentariam pinturas basilares da histéria da arte,
sem esconder o verso de suas molduras e chassis, visiveis na parte de tras das laminas, onde
também eram expostas fichas técnicas, comentarios e eventuais fotografias, deixando a face com
as obras livre de informac0es escritas. Assim, o visitante que entrasse na pinacoteca era tomado
pela visdo inquietante que entrecruzava obras da Antiguidade e Barroco, Renascimento e
Impressionismo, Idade Média e Modernismo brasileiro, entre os cavaletes transparentes,
revolucionando o olhar sobre a arte, a histdria da arte e as relagdes entre o presente e o passado”
(PUGLIESE, 2017, p. 152).

230 Anelli (2009b) propde que, por meio da perspectiva antropoldgica, Bo Bardi identificou na
cultura nordestina uma ética popular que vinha buscando desde a Itdlia. Foi na producao material
e simbdlica do nordeste — como civilizacdo — que ela encontrou caminhos para estruturar uma
alternativa para o futuro.
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transparéncia do aparelho de suporte. A arte era despida pela expografia, de modo

a revelar seu cardter de trabalho.

Permitia-se ao “espectador a observacdo pura e desprevenida,” sem
preconceitos que destaquem esta ou aquela obra de arte, evitando a
reproducdo automadtica dos valores sedimentados na Europa ao longo de
séculos. Afastam-se as ordens cronolégicas e a hierarquia entre obras de
maior e menor valor. Ocultam-se as etiquetas para permitir o julgamento
espontdneo de um olho inculto, sem vicios (ANELLI, 2009a, p.102).

A solucdo expositiva da pinacoteca, a partir da chave de leitura formulada por
Anelli (2009a), pode ser compreendida como atitude radical para desconstrucao
do carater hegemonico da arte europeia, estruturando, ainda, o tensionamento
entre arte e trabalho, erudito e popular e moderno e tradicional. A expografia de
Bo Bardi para pinacoteca, portanto, ao mesmo tempo que possibilitava a “livre”
apreensao sensivel, na medida em que suprimia da parte frontal preconcepcoes da
critica de arte sobre as pecas, recolocava, pela explicacdo no verso, o museu como

dispositivo pedagdgico para formacao de uma sensibilidade moderna.

O autor contempla a expografia, tanto na Rua Sete de Abril como nos Cavaletes de
Cristal, como instrumentos fundamentais para a aproximacao do visitante. Para
ele, os displays subvertem os percursos cronolédgicos dos tradicionais museus
europeus e ignoram os resguardos que delimitam um vazio ao redor de cada obra.
Deste modo, a concepcdo expografica dos Cavaletes cria a percep¢do simultanea

do acervo e a liberdade de deambulacéo do visitante.

Com influéncia do modelo expogréfico desenvolvido na Itdlia, a suspensdo de uma
organizacdo temporal e a prevaléncia de uma narrativa com os objetos e ndo sobre
os objetos é aspecto interessante para refletir sobre as mostras da arquiteta e o
papel da arquitetura da exposicdo para difusdo de uma versdo propria sobre a

modernidade.

Nesta interpretacdo, o Museu de Arte de Sdo Paulo, ao apresentar no mesmo
cronograma os Cavaletes de Cristal e A Mdo do Povo Brasileiro, construiu

argumentos sobre as categorias arte/cultura popular e os modos como elas se
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articulam com o discurso moderno, trabalhado no partido arquitetonico e nas

montagens das mostras da nova sede do museu.

Adiciono, ainda, que a construcdo desse espaco expositivo menos hierdrquico, que
vislumbra a arte como trabalho, carrega outras intencionalidades. A missdo
didatica e formativa do museu, no projeto moderno de reconstrucdo das cidades
no pds-guerras, atravessa a execucdo do display. Em outras palavras, ao mesmo
tempo em que o museu arma um arranjo para “dessacralizar” as pinturas
apresentadas na Pinacoteca, o display didatico recoloca o museu como espaco de
dispositivo de formacao no campo da arte e da industria e como aparato de difusdo

do ‘gosto moderno™*'.

Figura 37: Pinacoteca da sede do MASP na Avenida Paulista, com as obras expostas nos Cavaletes
de Cristal, projetados por Bo Bardi.

21 Anelli (2009a, p. 93) utiliza a nocdo de gosto a partir de Venturi, como um “conjunto de
preferéncias no mundo da arte da parte de um artista ou conjunto de artistas” as quais sdo
condensadas em um estilo. Explica, ainda, o autor que a criacdo do novo estilo passa pelo
desenvolvimento de um gosto comum que seja compativel com a época, mas ndo uma expressao
automatica do periodo, em oposicdo a ideia de que a arquitetura moderna seria a manifestacdo do
“espirito do tempo”.
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Fonte: Pugliese (2017).

Dois meses e meio depois da abertura da pinacoteca, no Belvedere, os visitantes
olhavam com curiosidade para os objetos mdveis dispostos na entrada do museu.
Dentre eles estava o “Chdo de estrelas”, uma caixa de areia com surpresas
escondidas, que compunham os “playgrounds”, projetados por Nelson Leirner. As
esculturas de Leirner configuraram uma instalacio interativa para criancas, no

Vao Livre do museu.

Segundo anunciou uma reportagem publicada no Didrio do Grande ABC, os
objetos em “Playgrounds” eram uma continuacdo de experiéncias anteriores de
comunicacdo direta com o publico, como outdoor e bandeiras. A matéria de
Quirino da Silva®?, no Didrio de Sdo Paulo, também constatou que os Playgrounds
representavam a continuidade de trabalhos anteriores do artista de “inegdveis
dotes artisticos”. Segundo o texto, Leiner “prossegue nas experiéncias a fim de

encontrar uma expressao que revele sua inquietacio, seu desejo de se comunicar

32 Quirino da Silva (1987-1981) foi pintor, escultor desenhista, gravador e critico de arte nascido
no Rio de Janeiro. A partir de 1938, passou a atuar como critico de arte para o Didrio de Noticias
e Diarios Associados, de Assis Chateaubriand. Na fundacdo no MASP, em 1947, recebeu o cargo
de secretario, compondo a primeira diretoria (QUIRINO, 2021).
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com o povo, com a vida que palpita em tudo o que o circunda” (SILVA, 1969, p.
2).
Deseja Leirner nesta mostra a participacdo do publico, pois este, apesar
de visitante de galerias e museus, sempre se mantém numa atitude de
reserva ante as obras expostas. Essa integracdo: artista-obra-publico sera
possivel pois o publico é convidado a participar e os playgrounds serdo

montados no Belvedere, portanto praticamente ao ar livre, sem as
paredes das salas que inibem o visitante (OBRAS, 1969).%3

Os relatos dos/as jornalistas explicitam a intencionalidade com a montagem da
exposicdo/instalacdo extramuros, a aproximacdo com o publico da cidade. O
espaco museal, sobretudo do MASP, com a sua arquitetura de escala monumental,
inibia a interacdo de um publico ainda pouco acostumado com as dindmicas

convencionais de visitacdo a esse tipo de instituicéo.

Em entrevista realizada com Nelson Leirner em 2014 sobre a mostra

234

Playgrounds™*, ele explicita o viés interativo idealizado para sua instalacdo:

O que se pode fazer num espaco daquele? Ele é um playground! Pensei
em fazer um playground para criancas, com coisas especiais, que
descessem, subissem... Eu coloquei trabalhos meus que eu acho que
entrariam num playground, como coisas que mexiam ou com areia.
Aquele espaco do MASP é um espaco para as pessoas usufruirem
(LEIRNER, 2014, p.32).

Na mesma entrevista Leirner (2014) revela que foi Bardi quem articulou a
montagem dos Playgrounds no Vao Livre, sendo ele o promotor das atividades
artisticas no museu e quem estabelecia contato com os artistas de vanguarda nos
anos 1960. Leirner comenta, inclusive, que a saida de Bardi da instituicdo nos anos
1990 significou o encerramento do contato desses artistas com o MASP,

caracterizado por ele como o principal museu da época no Brasil.

33 Reportagem “Obras do povo hoje no Museu” publicado no Didrio do Grande ABC. Data e autor
da reportagem desconhecidos. Consulta do documento no Centro de Pesquisa e Documentagao do
MASP.

34 Entrevista realizada por Adriano Pedrosa no Rio de Janeiro, em dezembro de 2014, e publicada
no impresso Playgrounds 2016 do Museu de Arte de Sdo Paulo.
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Na ocasido de abertura da exposi¢do tempordria foi entregue a “garotada™ o

Carrossel, projetado por Maria Helena Chartuni e Carlos Blanc. A instalacéo ficava
na parte externa do museu e consistia no tradicional brinquedo giratério, com
figuras de animais posicionadas na extremidade da estrutura circular: macaco,
tucano, onca, tatu e tamandud. Para o Didrio do ABC, o dispositivo giratdrio
proporcionava as criancas “aquela atmosfera dos antigos parques de diversdes que

ja ndo vemos atualmente”.

Um dos microambientes de Leirner constituia-se de uma caixa de areia com
esculturas pontiagudas moveis, em que as criancas podiam movimentar ou, até
mesmo, esconder-se embaixo da estrutura oca. E preciso comentar que o ptblico
que frequentava a avenida ndo estava propriamente acostumado com esse tipo de

interacdo. Quirino da Silva, inclusive, comenta em sua coluna:

Para muitos, suas procuras, suas tentativas, parecem cdmicas, mas nao
sdo. Nelson fixa e salienta nas suas composi¢Oes a alegria de viver das
criancas e, as vezes, o espanto dos marmanjos. Mas em tudo releva
inteligéncia e sensibilidade (SILVA, 1969, p. 2).

O “espanto dos marmanjos” ndo pode ser acessado por meio das fotografias, mas
sim a auséncia de interacdo entre os adultos e as estruturas. As fotografias
registram o publico infantil interagindo com os mddulos, enquanto os adultos
observam as brincadeiras. E curioso notar que homens engravatados e mulheres
portando suas bolsas aguardam, por vezes com bracos cruzados, as criancas

divertirem-se no Playground.

Sao poucas as imagens que capturam a interacdo de adultos com os médulos de
Leirner. Uma das imagens demonstra a curiosidade de homens que interagem com
uma estrutura que consiste em uma circunferéncia cortada em meio a uma parede
de madeira, com uma manivela que permite a movimentacdo do circulo, que gira
em torno do proprio eixo. Nesse caso, ndo havia areia envolvida, o que

resguardava o publico de sujar-se ao interagir com o aparato.

35 0 termo foi cunhado por Raquel Arnaud Segall, relacbes publicas do museu, em carta convite
para inauguracdo de A Mdo do Povo Brasileiro 1969.
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Gostaria de pontuar que o circuito desenhado por Leirner e orientado para o
publico infantil relaciona-se ndo somente com seu desejo artistico de aproximar-
se do publico a partir de uma légica menos engessada, sem as limitacOes inerente
ao espaco museoldgico, mas também com a proposta configurada pelo diretor
Bardi para o novo museu da Avenida Paulista e, claro, por Bo Bardi, que projetou

o edificio.

A abertura dos Playgrounds e do Carrossel para as criancas, no mesmo momento
de inauguracdo de A Mdo Povo Brasileiro, revela o projeto conceitual e politico
idealizado para o novo museu. A insercdo das infancias no programa museolégico
ativa a nocao de espaco formador, de museu-escola, empenhado por Bardi na sede
anterior a partir de recursos pedagégicos voltados para o ensino da histéria da
arte. Nota-se que esse tipo de estratégia explicativa se mantém na Pinacoteca do
museu, mas, nos outros espagos, como na Sala Horacio Lafer e no Vao Livre, a

aproximacao com a cidadania ocorre por meio de artificios distintos.

O museu passa a estabelecer vinculo com a cidade, potenciado pela arquitetura e
pela localizacéo do edificio, mas principalmente fundamentado por um programa
expositivo que dialogava com a/o paulistana/o e buscava trabalhar com a
sensibilidade do publico. O espaco abaixo do prisma do edificio, deste modo,
configurava-se como um ambiente hibrido entre museu e praca publica,
permitindo que ali fossem configuradas aproximacgdes com um publico ainda
pouco acostumado a frequentar o museu. Por isso, a abertura do museu com um
convite ao publico infantil e com a apresentacdo de artefatos da cultura material
popular foi um marcador simbélico preciso sobre as intencionalidades de dissolver

as barreiras simbdlicas que delimitam o campo hegemonico da arte e da cultura.

Para visitar as instalacOes da drea externa, o publico ndo precisava adentrar ao
edificio do museu. E facil, neste sentido, estabelecer a relacfio entre a montagem
e o viés inclusivo e didatico preconizado para a nova sede da entidade. As obras
que habitavam a parte externa funcionavam como um chamariz para o publico,

buscando aproximacdes, especialmente naquele momento inaugural, com o
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pedestre que percorria a Avenida Paulista. Além disso, a interlocu¢do do museu
com a cidade ganhava sustentacdo a partir da iniciativa de ocupar o Trianon com

mostras interativas.

Cabe aqui discutir, para além do programa expositivo, as a¢des de mediacdo
organizadas pelo museu naquele momento. A estratégia de aproximacdo, a partir
do que Pedrosa (2016) chama de triade pinacoteca-playgrounds-popular, era uma
iniciativa inovadora e disruptiva para um museu de arte ainda em fase de
apresentacdo e consolidacdo no novo endereco. Isso sem tratar da conjuntura
formulada entre as exposicOes e a estrutura fisica do museu, que ndo podem ser

desconsideradas.

A preocupacdo da gestdo Bardi com a integracdo com a cidade é reforcada nos
textos de Anelli (2009b) e tem seu exemplo material nos Playgrounds e no
Carrossel. Quando trato desta relacdo com a cidade é preciso pontuar que a
conexao ultrapassa o campo do simbdlico e da vivéncia cotidiana e atinge também
espacos institucionais. Sem o apoio da prefeitura, que cedeu o terreno e financiou
a obra, o museu ndo estaria alocado na Paulista. Ainda, sdo numerosos os textos
que informam que a paisagem do Trianon deveria ser mantida como requisito para
implementacdo do edificio. Acordos a parte, o fato é que havia o interesse do
estado para que essa integracdo fosse feita. Faria Lima, que governou a cidade
entre 1965 e 1969, foi um grande aliado de Assis Chateaubriand e de Bardi®*®. A
implementacdo do museu na avenida mais importante de Sdo Paulo encontrava

consonancia com o que se esperava de uma cidade moderna.

Esse argumento estd em sintonia com uma reportagem publicada na Folha de S.

Paulo em fevereiro de 1969, antes mesmo de o museu ser aberto para ampla

236 Fundamento meu argumento a partir de artigos publicados em jornais da época, que confirmam
a proximidade entre Assis Chateaubriand e Faria Lima. Em reportagem publicada em marco de
1969 pelo Didrios Associados de S. Paulo, na ocasido de inauguracdo do museu para o grande
publico o jornal afirma que coube a Faria Lima a tarefa de humanizar e espiritualizar a metrépole
paulista: “Faria Lima tece a exata compreensdo do que seria um museu artistico, como o fundado
por Assis Chateaubriand, agasalhado num edificio que se abrisse para o povo, atraindo-o para o
apélo da beleza criadora”.
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visitacdo. A matéria, que ocupou pagina cheia do jornal, apresentava o titulo “A
nova vida do Museu de Arte” e explicava as intencionalidades do Sr. Bardi, como
¢ chamado no texto, para o novo edificio da instituicdo. Para o diretor, na antiga
sede na Rua Sete de Abril o museu “ficava praticamente escondido”, ja o novo
prédio, em lugar acessivel, destinava o MASP como “um nucleo e um centro
cultural que fara reviver o velho Trianon” (A NOVA, 1969). No hall, possibilitado
pelo vao abaixo do bloco de concreto, “serao colocadas esculturas para as criancas

277

brincarem e subirem em cima, “fazerem o que bem entenderem™. O objetivo,

segundo Bardi revela ao jornal, era aproximar o publico infantil do museu:

Quando se cansarem de brincar no sagudo, é bem possivel que elas
acabem subindo ao segundo andar, onde esta a pinacoteca, e desde cedo

entrem em contato com a arte. Esse sistema € muito usado em paises da

Europa, especialmente a Holanda®’.

A relacdo do que estava dentro e fora do museu, portanto, é aspecto indispensavel
para compreender o cronograma expositivo pensado para o ano de inauguracio
do novo edificio do MASP e o modo como a gramadtica objetual de A Mdo do Povo
Brasileiro compds um projeto argumentativo operado naquele momento. Além
disso, a arquitetura do novo edificio, com a sua estrutura frontal feita em
gigantescos painéis de vidro, materializava o projeto de integracdo entre o museu
e a sua pinacoteca e a avenida. Para Anelli (2009a, p. 104), a transparéncia na
fachada, longe de “capricho formalista”, estabelecia a continuidade entre a obra e
o cotidiano da cidade, tirando do museu qualquer “pretensdo aurdtica”. Os
suportes expograficos sdo, para o autor, recursos complementares no movimento

em direcdo a popularizacdo do museu.

Com essa secdo espero ter demonstrado que o esforco de aproximar o publico da
cidade ao museu se consolidava, também, com um cronograma expositivo que se
configurava como um convite a ocupacdo do MASP. A ativacdo da dimensdo

sensivel, com uma expografia voltada para experiéncia, a partir de ambientes

237 Comentério de Bardi publicado na reportagem da Folha de S. Paulo. A NOVA vida do Museu

de Arte. Folha de S. Paulo. 9 fev. 1969. Caderno especial. p.34.
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imersivos, e a proposta de aparatos expositivos diddticos caracterizam a abertura
do MASP em 1969. Por isso, para utilizar uma nocdo da arte contemporanea,
proponho que o museu, na sua abertura, abrigou distintas instalacées*® — de graus
e intensidades especificos®*’ — que propunham narrativas sobre a modernidade, na

arte e na cultura.

O emprego do termo instalacdo, nos casos expostos, é util por dar relevo a
espacializagdo, ou seja, ao modo como as exposicoes operaram em Um espaco-
tempo situado (CARVALHO, 2005). O vinculo da obra com o local — no sentido
especifico de localizacdo geografica/espacial — e com o lugar — os aspectos
simbolicos, culturais, histéricos e sociais que constituiam o recinto — caracterizam
o cronograma em 2016. Sobretudo porque a instalacdo, enquanto obra intelectual
e projeto artistico, s6 se ativa completamente na localizacdo especifica, ou seja,
“uma instalacdo, fora da sua localizagéo especifica somente podera ser simulada”

(CARVALHO, 2005, p. 139).

No caso dos Playgrounds, a vinculacdo com o vao livre é evidente, tanto na ordem
material, quanto simbdlica. O espaco — lugar e local —, deste modo, foi considerado
do ponto de vista da concepc¢do da obra, da sua realizacéo e da sua recepcdo, com

1240

a experiéncia sensivel do visitante na dimensdo espacial®’. Desse modo, os

Playgrounds se enquadram na definicdo de Carvalho (2005, p. 142) na medida em

238 Utilizo essa nogdo, que nio tem defini¢do consensual na bibliografia, para enfatizar o modo
como as instalacdes operam com relacdo e no espaco. Para isso, referencio o trabalho de Carvalho
(2005) que explica a atuacdo da obra com o espaco significa colocar em debate a experiéncia com
a dimenséo espacial. O diferencial, desse modo, ndo estaria na afirmacio que certa obra opere ou
ndo com o espacgo ou no espaco, mas os modos que isso ocorre, com qual grau de intencionalidade
no que tem relacdo com a “formulacdo de um problema artistico que seja de ordem espacial”
(CARVALHO, 2005, p. 134). Nas palavras da autora: “a questdo espacial ndo se apresenta somente
como um problema de representacdo — o que seria suficientemente complexo —, mas interpenetra-
se com o vivido e percebido, com a experiéncia compartilhada (entre autor, obra e espectador)
deste espago, como uma localizacdo precisa (com suas condicionantes de ordem fisica, material, e
como lugar (com suas atribui¢des de ordem simbdlica, cultural, histérica e sociais)”. (CARVALHO,
2005, p. 141).

239 Empresto a nocéo de grau e intensidade de Carvalho (2005) para descrever o modo como obras
que se configuram como instalagcdes vinculam-se com o ambiente ou recinto da exposi¢cdo em niveis
distintos, inclusive impondo diferentes tipos de recepcio.

240 Formulacéo estabelecida a partir de aspectos que podem ser considerados para andlise de
instalacOes e seus vinculos com o espaco, presente na tese de Carvalho (2005).
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que se espacializaram, como mddulos contextuais e relacionais, e incorporaram o
recinto de exposicdo — a praca publica do museu — como questéo artistica, ou seja,

como elemento que constitui a obra.

Do mesmo modo, e em niveis distintos quanto a recep¢do e espacializacdo, a
montagem de A Mdo do Povo Brasileiro no MASP também operou no registro da
instalacdo uma vez que a efetivacdo do argumento estava vinculada com o sitio —
local geografico e lugar simbdlico —, gerando um ambiente imersivo para o

visitante, que tinha a recepcdo determinada pela composicdo espacial.

Para finalizar, gostaria de comentar, também, que noto certa similaridade entre a
montagem dos Playgrounds, no lado de fora, e a arquitetura da mostra que ocupou
a sala de exposicoes temporarias. Apesar de ndo ter encontrado relatos
documentais que comprovem trocas entre Leirner e os curadores de A Mdo do Povo
Brasileiro, noto — pela expografia — que ambas as montagens se constituiam a
partir de mdédulos e microambientes. O formato quadrangular dos espacos e a
disposicdo enfileirada também permitem a associacdo. Com isso, proponho
pensarmos que a visualidade presente na praca funcionava, ainda, como um
ensaio, ou melhor, uma aproximacao as disposi¢cdes espaciais que seriam vistas
dentro do museu. Embora, claro, do lado interno houvesse uma mudanca radical:

o cerceamento ao toque e a dindmica da interacéo fisica.

Figura 38: Playgrounds de Nelson Leirner, 1969.
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Fonte: Catdlogo Playgrounds 2016 (PEDROSA;
PROENCA; GONZALES, 2016).

Figura 39: Pirdmides nos Playgrounds de Nelson Leirner, 1969.
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Fonte: SILVA, Quirino da. Artes Pldsticas. Didrio de Sdo Paulo, Sdo
Paulo, 20 jun. 1969, 3° Caderno.
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Figura 40: Carrossel de Maria Helena Chartuni e Carlos Blanc.

Fonte: Catdlogo Playgrounds 2016 (PEDROSA; PROENCA; GONZALEZ, 2016).
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Figura 41: Carrossel de Maria Helena Chartuni e Carlos Blanc.

Fonte: Catdlogo Playgrounds 2016 (PEDROSA; PROENCA;
GONZALEZ, 2016).
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3.2 NARRATIVAS SOBRE A EXPOSICAO

Assis Chateaubriand foi fundador e proprietirio de um dos maiores
conglomerados midiaticos do Brasil, o Didrios Associados. Esse feito, além de
garantir os financiamentos para criagio do MASP?**, assegurou uma ampla
plataforma de difusdo das acbes empreendidas em seu museu, ja que “Chat6”
continha veiculos nos quatro cantos do pais e periddicos expressivos na capital
paulista: o Didrio da Noite, adquirido em 1925, e o Didrio de Sao Paulo, de 1929,
seu segundo empreendimento jornalistico na cidade. Com os dois jornais, o
empresdrio passou a concorrer com o tradicional O Estado de S. Paulo, como
importante formador de opinido na regido (ARQUIVO, 2021). Os impressos que
compunham o grupo foram, nesse sentido, os principais difusores de A Mdo do
Povo Brasileiro e do Museu de Arte de Sdo Paulo*”. Com isso, pondero que as
reportagens, criticas e releases acessadas para essa pesquisa estavam em
periddicos que eram, finalmente, do mesmo proprietdrio do MASP. Essa
informacdo ndo é secundaria na medida em que justifica, em parte, os extensos
elogios que eram tecidos ao museu e a figura publica de Chateaubriand, falecido

um ano antes da abertura da nova sede da instituicéo.

Ao todo, foram acessadas dezenas de reportagens que abordaram, de modos
distintos, a montagem de A Mdo do Povo Brasileiro. Contudo, a maioria das
mencdes em jornais teve como propdsito difundir informacgdes gerais sobre a
montagem da mostra, como data de inauguracdo, dados sobre as pecas expostas,
perfodo de visitacdio, além de dar crédito aos organizadores. E provavel que os
conteudos, inclusive, tenham sido disponibilizados pela assessoria de imprensa do

proprio museu para promover os esforcos de difusdo. Apesar de essas reportagens

241 Como indica a reportagem “A Gléria de um idealista” de O Jornal, publicada em 7 de novembro
de 1968, mais de 70% dos recursos para aquisicdo de obras para o museu havia saido dos Didrios
Associados (A GLORIA, 1969).

%2 No momento de realiza¢do da mostra, em 1969 o grupo Didrios Associados possuia inimeras
radios e emissoras de televisdo em todo o pais, além de jornais diversos. Dentre os mencionados
na pesquisa cito O Jornal, do Rio de Janeiro, Diario da Noite e Diario de Sao Paulo, ambos de Sao
Paulo, Diario do Parand, Revistas O Cruzeiro e A Cigarra, Diario de Noticias, do Rio Grande do Sul
e Correio Braziliense, da capital do pais.
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configurarem-se como fontes relevantes, sobretudo para reconstrucido do evento,
nesta secdo tenho como recorte as criticas e reportagens em que articulam
argumentos sobre A Mdo do Povo Brasileiro e sobre a materialidade que estava

exposta na encenacao.

Antes mesmo da abertura da exposicdo ao publico, os jornais jd anunciavam o que
seria visto na montagem. No dia 19 de junho de 1969, uma reportagem do Didrio
de S. Paulo descreveu que a mostra deveria “ser considerada como um importante
subsidio para a sistematizacdo das produgdes populares brasileiras™*. O termo
sistematiza¢do chama atencao pela recorréncia com que é utilizado por jornalistas
e investigadores/as ao referirem-se a A Mdo do Povo Brasileiro. Tendo em vista a
classificacdo tipoldgica de artefatos que Lina Bo Bardi propde para exposicdo,
torna-se evidente a razdo do uso da palavra nos textos que fazem alusido a

montagem.

Embora o termo possa ser justificado pela expografia empregada em A Mdo do
Povo Brasileiro, refletir sobre o seu uso nos relatos produzidos pelos jornalistas nos
ajuda a tensionar o trabalho de Bo Bardi na exposicdo com outro tipo de
inventdrio/sistematizacdo, desenvolvido pelos folcloristas, nos anos que
antecederam a montagem. Explico: o Movimento Folclérico desempenhou
importantes acdes no pais com o intento de sistematizar e inventariar os saberes

populares tradicionais.

Acredito que essa articulacdo seja potente, ndo sé para uma reflexdo tedrica, mas
também para compreender em que medida o pensamento da arquiteta se

distanciava — como ela mesma afirma — do folklore**. Deste modo, pergunto: se

2% 0 mesmo texto encontra-se no arquivo do Centro de Pesquisa e Documentacio do MASP,
assinado por J.R.H, com o titulo “A Mao do Povo Brasileiro: como fazer as coisas sem ter com que
além de si préprio”. O documento datilografado estd com uma série de correcOes ortogréficas,
feitas sobre o texto com caneta esferografica azul. Deste modo, intuo que se trata de uma versao
preliminar aquela que foi enviada ao jornal.

244 0 modo com a autora utiliza o termo folklore, com a letra k, aciona o folclorismo europeu. Vale
lembrar que o termo, proposto pela primeira vez por John Thoms, é resultado da junc¢io de duas
palavras saxonicas: “folk” e “lore”, em que folk significa povo ou gente comum e lore significa
saber (SEGATO, 1989). O folklore europeu tratava especialmente de fendmenos que ocorriam no
passado e era, inclusive, criticado pelos folcloristas brasileiros. Um impasse gerado entre os
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0s sujeitos que visitaram e/ou escreveram sobre a exposicdo compartilhavam da
impressdo que se tratava de um exercicio visual que possibilitava a sistematizagdo
da cultura material, em que medida a montagem se diferenciava de uma

abordagem folclorista do objeto retratado?

Para responder a essa questdo, realizo um breve desvio, retomando em linhas
gerais as criticas tecidas ao folclore brasileiro. E irrefutdvel a relevancia do

Movimento?*

como iniciativa que visava a salvaguarda das culturas populares no
pais. Embora a abrangéncia e a acdo mobilizadora do folclore se configurem como
uma das principais conquistas dos folcloristas, sua ineficiéncia como
conhecimento cientifico ou como ciéncia é evocada na maioria das reprovacdes ao
Movimento. Isso se deve, em parte, pelas fragilidades tedricas e metodolédgicas das
investigacOes encampadas pelos seus adeptos (VILHENA, 1997). Embora a
debilidade metodoldgica explique alguns dos questionamentos, Vilhena (1997)
expande esse argumento e compreende que outros aspectos contribuiram para o
fracasso, como o modelo de institucionalizacdo que estava majoritariamente
vinculado ao Estado, como a Comissao Nacional de Folclore (1947) e a Campanha
de Defesa do Folclore Brasileiro (1958), a eleicdo da formacdo da nagdo como
problema basico dos estudos da cultura e, além disso, o compartilhamento de
temas de investigacdo que eram revisados a partir de outras perspectivas, como a

socioldgica. Essa ultima questdo justifica as criticas feitas pela escola de sociologia

paulista a partir dos anos 1940, debate que Florestan Fernandes protagonizou.

A leitura critica que Cavalcanti e Vilhena (1990) realizaram da obra de Fernandes
identifica que, nos primeiros artigos, o autor condenava a tentativa do folclore de
constituir-se como disciplina cientifica autdbnoma, visto que seu campo de estudo

poderia ser abarcado tanto pela sociologia cultural quanto pela antropologia. Ao

folcloristas brasileiros e estrangeiros na definicdo de fato folcldrico é descrito na pesquisa de
Cavalcanti e Vilhena (1990). Méario de Andrade, na ocasido, demandava uma conceituacéo de “fato
folclérico” que abarcasse os povos de civilizacdo e cultura recentes, como os da América, na
contramao das limitagdes do conceito europeu.

245 Categoria pela qual os agentes envolvidos designavam o conjunto das iniciativas em prol da
salvaguarda, do estudo e da pesquisa do folclore brasileiro (CAVALCANTTI; VILHENA, 1990).
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ndo se configurar como disciplina, os métodos de estudos que aplicava também se
apresentavam como bastante limitados, a medida que os folcloristas investigavam
seus objetos a partir de uma perspectiva genética, na tentativa de estabelecer
generalizacdes por meio de classificacoes. Contudo, com o passar do tempo,
Fernandes passa a reconhecer em seus textos o valor no trabalho de coleta,

classificagio, comparacio e estudos das origens desenvolvido pelos folcloristas®*®.

A partir de uma revisdo da producdo textual dos primeiros folcloristas brasileiros,
o socidlogo identifica um tipo de atividade laboral especifica que caberia ao
folclorista, que nao teria a natureza cientifica, mas sim humanistica. O método
folclorista, deste modo, seria constituido, para Fernandes (2003) de dois
momentos: o primeiro de descricdo, no qual o objeto seria estudado na sua
singularidade e o segundo da interpretacdo, no qual seria avaliado a partir da
abstracdo dos elementos psicossociais em que ocorre. Com isso, a explicacdo

folcldrica tenderia ao “modelo da explicacao estética”.

Esse argumento encontra ressondncia com a publicacdo de Rita Segato (1989, p.
81) que demonstra que autores que pensaram a cultura popular e o folclore
concentraram seus esfor¢os, acima de tudo, na “delimitacdo de tipos ou estratos
culturais que pudessem ser reconheciveis pelo padrdo formal”. Contudo, com a
virada das ciéncias da cultura, a partir dos anos 1960, este tipo de preocupacao
declinou e, com ele, o interesse do folclore e da cultura popular como tipos de

cultura.

A énfase nos procedimentos de coleta, se comparados aos processos de
conceituacdo, e a formacdo de colecbes de materiais/artefatos de forma
assistemadtica sdo outros aspectos que caracterizam os procedimentos de trabalho

folcloristas. O impeto pela coleta pode ser acessado nas descricdes que Vilhena

246 Nas palavras do autor: “o critério estético permite conhecer aspectos da realidade que sio
inacessiveis a indagacdo histdrica e a investigacao experimental. No estudo do folclore, esse critério
abre perspectivas para a descricdo de conexdes psicoculturais das atividades humanas que sé sdo
acessiveis vistas através de situacdes concretas de existéncia, a exposicéo intuitiva” (FERNANDES,
1978, p. 77 apud CAVALCANTTI; VILHENA, 1990, p. 85).
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(1997) realiza dos congressos de folclore, especialmente na ideia de urgéncia que
circulava nesses eventos, no sentido de organizar acoes para preservar o folclore
e as tradi¢oes do progresso avassalador. Outro ponto descrito por Vilhena (1997)
que estava presente nas producdes de alguns folcloristas, era a fundamentacéo da
teoria folcldérica em uma visdo romantica sobre as praticas e saberes populares,

com o argumento da integracdo harmonica das trés racas.

Retomar a critica aos folcloristas e o confronto estabelecido com a escola paulista
de sociologia permite evidenciar um debate entre modelos distintos de ciéncia,
que identifica modelos diferentes para o projeto de modernizacdo para o Brasil
(CAVALCANTI; VILHENA, 1990). De modo evidente, o declinio do pensamento
folclérico e a inexisténcia da disciplina nos curriculos indica a hegemonia do

primeiro modelo nas ciéncias sociais.

Com essa revisdo, argumento que a critica ao folclore tecida por Bo Bardi é
destinada a uma visao europeia do folclore, que se difere da versao operada pelos
folcloristas brasileiros. Contudo, como vimos na secdo anterior, parte das
caracteristicas que descrevem o Movimento estd presente na exposicao, a saber, a
oposicdo entre urbano e rural ou o vinculo do popular com termos econémicos,
como classe social, e a sistematizacdo dos objetos com base, em alguns trechos da
exposicdo, em caracteristicas formais. Por isso, a taxonomia, como foi dito no
inicio desse capitulo, é uma chave para pensar a exposicdo. Devo aclarar que,
como bem pontua Segato (1989), tampouco havia um consenso para os
folcloristas sobre o que caracterizava o folclore. As delimitacées variavam

conforme os autores e seus objetos de estudos.

Sendo assim, identifico que havia na exposicdo, ao mesmo tempo, adesdes e
distanciamentos das ideias que circulavam no periodo sobre as culturas populares.
Esses limites borrados escapam a critica, de modo que havia uma confusédo nas
interpretacOes sobre a mostra, visto que os argumentos, nem sempre, estavam em
consonancia com o pensamento de Bo Bardi que vimos no capitulo anterior. Agora

que ja abordei as aproximacdes, vamos aos distanciamentos.
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E errdneo pensar que somente a classificacio tipoldgica é capaz de vincular a
narrativa operacionalizada em A Mdo do Povo Brasileiro com o viés folclorista.
Lembro que, apesar de haver uma preocupacédo com elementos visuais, o principal
critério de organizacdo dos objetos no campo expositivo foi o agrupamento de
artefatos com funcionalidades similares ou que estavam localizados dentro de uma
mesma cosmologia, circuito de trocas simbdlicas ou dindmica de trabalho. Porém
havia, ainda, uma tipologia determinada pelo observador, neste caso, de quem

elaborou a exposicao.

Na exposicao, os saberes tradicionais deveriam servir como subsidio ou repertdrio
para a formacdo do Estado-Nacdo moderno. Havia a possibilidade, desse modo,
da coexisténcia de um modelo capitalista industrial e modelos tradicionais de
existéncia. Na chave contemporanea, posso dizer que se tratava de um argumento
sobre um modelo hibrido e, portanto, conflitivo, entre dois sistemas. Nos jornais,
contudo, é interessante comentar que essa interpretacdo ndo foi consensual. A
gramdtica utilizada para descrever a exposicdo, por vezes, aciona termos que
circulavam nas discussoes sobre o folclore e cultura popular no periodo, como
veremos adiante. Muitos dos criticos falam da coexisténcia de dois saberes, um
hegemonico e outro popular e ingénuo, fadado ao desaparecimento. O senso de
urgéncia de preservacdo, deste modo, circulava na época, especialmente pelas
acoes oficiais da Comissdo Nacional de Folclore que geraram essa demanda

nacional pelo inventariamento nas décadas anteriores.

Gostaria de explicitar, filiando-me a ponderacio de Segato (1989)%*

, que
considero que as investigacOes que se atentam para caracteristicas formais, de
modo algum podem ser tidas como de menor relevancia. Pelo contrdrio, identifico
nessas estratégias a possibilidade de promover aportes significativos para as

ciéncias sociais. As pesquisas de Daniel Miller (2013) indicam, na mesma direcao,

247 A autora admite a possibilidade de resgate da materialidade nas andlises sobre a cultura, assim
como a retomada da nocdo de forma, a partir de um patamar mais sofisticado, para desenvolver
reflexdes sobre o nivel fenoménico da cultura.
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que o estudo de elementos formais, ou materiais como prefere o autor, é uma

entrada potente para desenvolver andlises culturais.

Volto ao texto publicado no Didrio de S. Paulo. A matéria afirma que o material
apresentado na mostra constitui “notavel documentacéo, para o estabelecimento
em novas bases, de uma histdria da arte do povo brasileiro”, especialmente pelos
que se interessam pelo setor das ciéncias humanas. Aqui, estabeleco um paralelo
com as exposicoes diddticas realizadas pelo MASP da antiga sede, que mencionei
no capitulo anterior. Contudo, se na edificacdo da Rua Sete de Abril a estratégia
consistia na apresentacdo bidimensional de uma narrativa historiografica, que se
acomodava em painéis de vidro, em A Mdo do Povo Brasileiro esse panorama ganha
a tridimensionalidade, ja ensaiada na Vitrine das Formas no antigo edificio do
museu. Novamente, a questdo da documentacéo e do repertério estava presente.
O trecho citado inscreve, ainda, que a mostra ndo sé tratava de informacoes
importantes para a indudstria, mas, também, para a histéria da arte. O
esgarcamento do campo da arte, portanto, pode ser uma entrada para a exposicao,
sobretudo se pensarmos a versdo abrangente e pouco especializada que Bardi

situava-se desde o tempo vivido na Italia.

Trata-se, como se sabe, da prépria memodria nacional, condi¢édo essencial
para a continuidade da cultura, sofrendo rdpida e irreversivel
desintegracdo, pela simples falta de registros de obras e agentes. E claro
que apenas o cadastramento seria inttil. J4 que se situar os objetos de
arte (e tudo aquilo que é manufaturado com liberdade assim deve ser
chamado) em seu complexo sécio-cultural, descobrir a funcdo que
exercem no grupo, explicando suas origens e relacdo com o meio (JRH,
1969). %

A citacdo acima, ao mesmo tempo em que aciona a necessidade de salvaguarda
do patriménio em “desintegracdo” é critica a um tipo de cadastramento “intil”.
Para o autor hd a necessidade de situar os objetos dentro de um “complexo
sociocultural”, com énfase na funcdo dos “objetos de arte” dentro determinado

grupo ou comunidade. Esse trecho levanta dois temas importantes: a visdo ndo

248 A citagdo faz referéncia ao documento datilografado assinado por “J.R.H”, consultado no Centro
de Pesquisa e Formacdo do MASP. O mesmo texto foi publicado no Didrio de S. Paulo no dia 19
de junho de 1969, reportagem “Mao do povo brasileiro” no Museu “Assis Chateaubriand”.
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hierdrquica de obra de arte, em que ela tem a dimenséao social trabalho, ou seja,
de objeto com fun¢do no mundo, e a necessidade de um tipo de preservacdo a
partir de uma abordagem mais contemporanea sobre a cultura. Essa estratégia de
exibicdo, que localiza a funcdo do objeto, apesar de abordada no texto no jornal,
escapa a montagem de A Mdo do Povo Brasileiro, ja que a contextualizacdo nédo

estava presente para além de uma taxonomia das técnicas.

No mesmo texto é pontuado que a mostra, que ndo aspirava o enciclopedismo,
buscava reunir uma “amostra significativa das vdrias regioes do Brasil e recriar o
espaco social onde os fatos estavam inseridos”. Se é claro que ndo hd uma
organizacdo dentro do museu que encene as alegorias onde os artefatos eram
utilizados, o que o texto busca acionar com esse argumento? Vejamos o trecho

apresentado na sequéncia sobre a expografia:

A montagem de Lina Bo Bardi é despojada e portanto humanizada;
dispostos sobre o lenho nu do pinho os objetos se mantém livres de
qualquer interferéncia formal. A assombrosa magia dos ex-votos, a
ingénua monumentalidade das carrancas-proas do Rio S. Francisco, as
milenares ferramentas, a incrivel funcionalidade do mobilidrio, o
equipamento doméstico, a rusticidade eficaz das mdquinas, a literatura
de cordel, o teatro de bonecos (mamulengos) estdo assim em toda a sua
potencialidade, pela disposi¢édo e sua forma de apresentacdo.

A partir deste trecho, passo a compreender que a organizacdo dos objetos no
campo expositivo, para o autor, era capaz de intensificar a “potencialidade” dos
artefatos na medida em que reeditava no espaco museoldgico algumas das
“funcdes” que os objetos selecionados exerciam fora do museu. Discordo que essa
associacdo esteja presente em toda a exposi¢cdo, mas reconheco que a encenacgédo
teatral, operada em alguns momentos como, por exemplo, no altar desenhado

para acomodar os ex-votos, poderiam evocar a ideia de transposicao.

De modo geral, compreendo que montagem de A Mdo do Povo Brasileiro criou uma
gramdtica sobre a cultura material popular brasileira, com uma organizacdo

racional-moderna®® sobre essas materialidades. Em outras palavras, a criacio dos

2% O termo “racionalista” para caracterizar a arquitetura moderna, de maneira geral, recoloca a
dualidade entre o racional e o espontaneo, reeditando a hierarquia moderna hegeménico/popular.
O uso dessa palavra ao longo do texto tem como Unico objetivo acionar os argumentos sobre um
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ambientes que acomodavam os artefatos sobre madeira sem acabamento nao era

capaz de transpor para o museu®”

as cosmologias que atravessavam e eram
sustentadas pelos objetos fora do espaco institucional. Contudo, concordo que
esses objetos tinham “poténcia” para articular uma gramadtica (objetual) sobre a

cultura popular.

No mesmo texto, é tecida uma percepcdo sobre a auséncia de autoria das pecas
expostas: “O individuo ndo se destaca, em proveito do sentimento comunitdrio,
muito mais forte; as pecas quase nunca sdo assinadas ou datadas, indicativo que
reforca sua utilizacdo imediata”. Em contrapartida, o autor descreve um cendrio
em que a arte auténtica popular é transformada em “mercadoria” pelo mercado
da arte. Sendo, entdao, subordinada a um mercado anénimo de consumidores,
denominado “publico” e subordinado as leis da competicdo. Neste momento, a
producdo, agora assinada, gradativamente perde sua pureza original e transforma-
se em mais um “primitivo”. Haveria, nesse cendrio, a incompatibilidade das
demandas desse mercado de consumo urbano, com as necessidades de expressdo
do artista popular. A matéria prima para essas criacdes auténticas, além daquela
“impalpavel” é aquilo que a sociedade industrial considera lixo, em decorréncia
de um processo de rdpida obsolescéncia. Interpreto, a partir do trecho, que para o
autor a autenticidade das producdes populares estd vinculada com a sua situagdo

marginal em relacdo ao processo de producao e consumo industrial.

movimento estético e arquitetdnico, caracterizado pela ideia de “boa forma”. Com isso, rechaco a
adjetivacdo “racional” para producdo hegeménica, na em medida que compreendo que a producio
popular também se enquadra nessa mesma caracterizagédo. Nesse sentido, comento que a nocéo de
“racionalismo” também foi utilizada por Bo Bardi para caracterizar a cultura material popular.
Ainda, a arquiteta apresenta uma visdo particular sobre o racionalismo em um texto publicado
originalmente em 1967, sobre o projeto arquitetonico do MASP: “O racionalismo tem que ser
retomado como marco importante na posicao contraria ao irracionalismo arquitetonico e a reacgao
politica que tudo tem a ganhar em uma posi¢do “irracionalista” apresentada como vanguarda e
superacdo. Mas é necessario eliminar do racionalismo todos os elementos “perfeccionistas”,
heranca metafisica e idealista, e enfrentar, dentro da realidade, o “incidente” arquiteténico” (BO
BARDI, 2009 a, b, c ou d?, p. 126).

230 Compreendo, a partir das filiagdes tedricas com Garcia Canclini (2015) que o que ocorre no
museu de arte sdo encenagdes (reproducdo e exibicdo) sobre do popular que apresentam, pela
l6gica intrinseca ao modelo museal, em algum nivel, uma narrativa arbitraria sobre as dinamicas
culturais que estdo fora do espago expositivo.
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Para corroborar com o argumento que apresento, outro trecho do texto diz que “a
mostra pode servir para evitar esse processo de degluticdo a que estd sujeito o
artista popular pela sociedade industrial”. De novo, se o artista popular utiliza
como matéria prima os residuos ou descartes de um sistema de producido
capitalista, por que a sua insercido dentro da légica de demanda/consumo desse
mesmo sistema afeta sua valoracdo? Por fim, compreendo que a coexisténcia é
reconhecida, mas, ao sujeito subalterno é atribuida a condicdo de subalternidade

em favor de um tipo de pureza, identificada a partir de critérios hegemonicos.

Outro texto que selecionei para compreender as narrativas sobre a exposicdo que
circulavam no periodo recebeu o titulo “Génio Criador”. O texto, assinado por
Francisco Luis Ribeiro, foi publicado em dois jornais de 1969, ambos faziam parte
do grupo Didrios Associados: Correio Braziliense, veiculado na capital do pais, e
O Jornal, que circulava no Rio de Janeiro. As colunas alocavam-se na quarta
pagina dos respectivos periddicos e compunham a diagramacdo com outras
reportagens. Documentos alocados em arquivos, muitas vezes, configuram-se em
recortes de jornal, que registram apenas a matéria de interesse para cada acervo.
E assim na maioria dos exemplares arquivados no Centro de Documentacio e
Pesquisa do MASP. No caso dessa reportagem, pude revisar o jornal completo,
gracas ao trabalho da Biblioteca Nacional Digital, que disponibiliza os arquivos em

alta resolucao.

O artigo “Génio Criador” ndo estampava a pagina dedicada as Colunas Sociais ou
de Arte e Cultura, onde comumente estavam outras matérias acessadas para esta
pesquisa, e sim a pagina que continha artigos de opinido. No caso de o Correio
Braziliense, a critica de Ribeiro era vizinha de uma reportagem sobre a “Nova

campanha de alfabetizacio”, assinada por Raquel de Queiroz (1910-2003)*', que

1 Rachel de Queiroz (1910-2003) foi uma premiada e celebrada escritora, cronista e romancista
cearense. Publicou, ao longo de sua carreira, mais de duas mil cronicas e romances de fundo social.
No Rio de Janeiro colaborou com o Didrio de Noticias, com O Cruzeiro e com O Jornal. Em 1988,
passou a colaborar semanalmente com os jornais O Estado de Sdo Paulo e Didrio de Pernambuco.
Foi membra do Conselho Federal de Cultura e participou como delegada do Brasil na 212 Sessao
da Assembleia Geral da ONU, em 1966 (ABL, 2021).
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tratava da Década da Educacdo, uma campanha de alfabetizacdo em grande escala
em todo territério nacional. Outro artigo vizinho era uma nota sobre a “Producéo
Industrial” brasileira, que apresentava resultados de uma pesquisa feita pela
Assessoria Economica do Ministério da Fazenda, indicando aumentos incisivos do
valor total da producéo industrial, especialmente no “pentdgono economico” do
pais — Sdo Paulo, Minas Gerais, Rio Grande do Sul e Pernambuco. Acredito que
faltou mencionar na reportagem o Rio de Janeiro, para fechar a figura geométrica

de cinco lados.

No outro veiculo em que foi publicada a resenha, O Jornal, o texto Génio Criador
estava espremido em uma coluna, que julgo ter cerca 7 cm, ao lado de quatro
outras que espalhavam argumentos sobre a “Abertura politica”, assinada por
Theophilo de Andrade®?, que criticava qualquer retomada acelerada ao regime
democrdtico. Precisa-se de tempo para organizar a casa, argumentou o jornalista.
A relacdo com outras publicacbes permite, rapidamente, a reflexdo sobre a
atmosfera brasileira no periodo: um pais que enfrentava uma severa ditadura
militar, com altos indices de analfabetos e que apresentava niumeros expressivos
de industrializacao, em partes especificas do pais. O ano de 1969, pode-se dizer,
foi o primeiro momento que o pais desenvolveu politicas publicas especificas para
diminuir os indices de analfabetismo da populacdo brasileira, com a Fundacéo
MOBRAL - Movimento Brasileiro de Alfabetizacio (BELTRAO; NOVELLINO,
2002). Esse dado é importante para compreendermos que, fora dos centros
urbanos, ou do “pentdgono” industrial, a modernizacdo brasileira tinha outros

contornos. Agora, vamos ao texto:

32 Theophilo de Andrade — pseudonimo do jornalista Mello e Silva — foi responsével pela coluna
de Politica Internacional da revista O Cruzeiro e, junto com Drew Pearson, representava a ala
reaciondria do periddico. Nascido na Paraiba, mesmo estado de nascimento de Assis Chateubriand,
aproximou-se do empresario por conta de seu irmdo Drault Ernanny, parceiro na aquisicdo de
obras para o MASP (DALMAZ, 2014). Em uma publicacio intitulada “Thedphilo, meio século de
jornalismo”, publicada 1973, a homenagem descreve o “ilustre consécio, e vice-presidente de O
Cruzeiro” como “um dos mais grandes discipulos de Assis Chateaubriand”. Citacdo da reportagem:
Tedphilo, meio século de jornalismo. Revista da Associacdo Comercial. Rio de Janeiro. out. 1973.
p. 28.
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E preciso visitar a exposicio denominada “A Mio do Povo Brasileiro”,
no primeiro pavimento do Museu Assis Chateaubriand, para nos
convencermos de uma vez por todas da extraordinaria versatilidade do
caboclo nacional. Organizada magistralmente pelo prof. Pietro Maria
Bardi e a ilustre arquiteta Lina Bo Bardi, aquela mostra retine pecas do
nosso folclore, do nosso artesanato primitivista, que revelam cultura
superior — de sermos a esta palavra, “cultura”, o mais alto sentido de
tradicdo, engenho criativo, talento artistico e capacidade de adaptacao.
Exatamente o que se nota nésse esfor¢o criador € o conflito que agita as
populacoes brasileiras, entre uma civilizacdo ainda irrealizada e uma
cultura em plena realizagéo.

O anseio de criar beleza é inato no homem: beleza sob todas as formas,
desde os suaves contornos de uma urna funerdria até as incrustacoes
decorativas de um mdvel ristico ou os entalhes toscos de uma cadeira
de dentista. A espontaneidade da arte brasileira define com precisdo
aquéle anseio estético revelador de uma cultura peculiar. Vejam, por
exemplo, a maravilhosa expressdo daquela Virgem esculpida em barro,
com o coracdo transpassado por um punhal profano: suas fei¢des, por
onde escorrem lagrimas de cera, apresentam surpreendente semelhanca
com as da Gioconda, lavradas por um buril de um Leonardo do Juazeiro.
Vejam a colegdo de Exus — corpus de fogo, olhos de reldmpago — e sintam
o estranho fascinio, o poder hipnético da Cuimbanda. Apreciem os
brinquedos confeccionados pelos nordestinos, movidos a vento, que
evocam a miséria sem-fim e as humildes alegrias da crianca do Cariri; e
aquele Cristo manietado, aguardando sua sentenca, capaz de despertar
em nos a religiosidade esquecida. Vao ver os ex-votos e a alegoria do
“Padinho Cico” — duas maneiras populares de consagrar o milagre a dar
gracas a Deus...

E os santos, as cangonchas, os tipos de rua, os orixas; e os petrechos das
festas religiosas — o baldo, as bandeirolas, as guirlandas de papel
colorido, os colares e rosdrios; Sdo Jorge e Sdo Benedito, Zé Pereira e
Maria Angu, Jesus Cristo e Ogum Maria e Iemanja... Um contrabaixo
feito de lata amarela, que emite sons cavos de som agonizante: um
instrumento hibrido, meio-violdo, meio-pandeiro — certamente uma
versdo nacional do banjo; belissimos potes de cacau negro,
manufaturados com velhos pneus de “Feneme”; estérias de quadrinhos
que contém a inconfundivel marca do humorismo do nordeste; grades
de ferro batido, com lancas e volutas dignas de artesdo medievais; fifos,
candeeiros, lanternas que nos fazem pensar naquela imensidéo
enluarada dos sertdes brasileiros, que nos levam a sonhar com versos de
Catulo; e aquela imensa moenda de cana tdda feita de madeira, cujo
ranger monotono embalava o sono das sindzinhas pernambucanas...

Tudo isso transpira 0 mesmo espirito — é um tesouro de incalculavel
valor cultural e artistico, o testemunho da grandeza de um povo
admiravelmente dotado: mais ainda — e uma tocante demonstragio de
unidade nacional de indestrutivel consciéncia da nacionalidade.

No primeiro pardgrafo do texto, Francisco Luiz Ribeiro enfatiza que os artefatos
expostos em A Mdo do Povo Brasileiro revelavam um tipo de “cultura superior”,

caracterizada pela criatividade e capacidade de tradicdo. Notava-se no “esforco
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criador” dos objetos apresentados o conflito vivenciado no Brasil entre uma
civilizacdo “irrealizada” e uma cultura em “plena realizacao”. Esse trecho, quando
cotejado com a materialidade da mostra, parece referir-se, de um lado, a
civilizacdo moderna e industrial ainda subdesenvolvida, e do outro, a uma forma
de tradicdo cultural e técnica desenvolvida em sua plenitude. No decorrer do
artigo, observa-se que a qualificacdo dos valores estéticos dos artefatos populares
ocorre a partir de uma noc¢do de “espontaneidade” e de métricas comparativas

com artistas consagrados no campo hegemonico da arte, como Leonardo da Vinci.

As valorac0es positivas e as descri¢coes que preenchem o restante do texto elevam
os artefatos a dimensdo da curiosidade, com adjetivacbes que enaltecem a
capacidade criativa e inventiva frente as limitacoes diversas enfrentadas pelos
sujeitos subalternos. A descricdo, que ocupa a maior parte do texto, permite que
acessemos também a expografia da exposicdo e a sua profusdo de objetos que, em
alguns momentos, ndo deixam espaco para contemplacdo. A arquitetura que
preenchia os todo o ambiente orquestrava, dentro do museu, uma gramadtica sobre
a diversidade da cultura material brasileira. Ou, nas palavras do autor, “tocante

demonstracio de unidade nacional de indestrutivel consciéncia da nacionalidade”.

Antes de encerrar o tema da expografia, comento um texto de Frederico Morais**
(1969) com um trecho que defendia, de supostas criticas, o modo de expor
empregado por Lina Bo Bardi na exposicdo: “e apesar do que disseram, a
montagem esta correta, corretissima”. O isolamento, para o autor, iria “ferir o
sentido original, seria uma exposicio esteticista semelhante a do cacador que

expoe seus <troféus de caca>”. Suponho, pelo trecho supracitado, que as

53 Frederico Morais (nascido em 1936) é critico de arte, jornalista, curador e historiador de Belo
Horizonte e radicado no Rio de Janeiro, desde 1966. Na cidade, foi coordenador do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro e diretor da Escola de Artes Visuais do Parque Lage. Foi autor de
dezenas de livros sobre arte brasileira e latino-americana e curador de exposicoes, saldes e bienais
no Brasil e no exterior. Foi critico de arte entre 1966 e 1973 para o Didrio de Noticias e entre 1975
e 1987 teve uma coluna sobre artes plasticas no jornal O Globo (RIBEIRO, 2013). A atuacdo
reflexiva de nos anos p6s-Golpe Militar no Brasil sdo descritos no artigo de Marcelo Mari (2017)
que, por meio da sua descricdo, nos permite acessar um panorama da producdo da critica de arte
e da atividade artistica no periodo.
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desaprovacOes estariam relacionadas ao modo “tumultuado” empregado na

apresentacdo das pecas, pouco usual para um museu de arte nos anos 1960.

Outros paralelos podem ser feitos entre os argumentos tecidos por Francisco
Ribeiro com o artigo de Frederico Morais. O titulo do texto é “O Homem é criador”;
essa frase sintetiza a articulacdo que foi feita ao longo dos pardgrafos, que
enfatizava: “todo o homem, mesmo o mais simples, fazendo uso dos materiais os
mais pobres e instrumentos os menos exdticos, pode criar”. Ea crenca num tipo
de dadiva nata, que estaria intrinseca a todo ser humano. A capacidade inventiva,
contudo, é acompanhada do éxito estético e formal: as colchas feitas com retalhos,
por exemplo, tinham “desenhos que encantariam o mais ortodoxo concretista”.
Essa capacidade criadora que encanta “a vista e a mdo” acompanha, para o autor,

a mudanca do campo para a cidade.

Na favela, onde geralmente habitam, transformam tudo o que passa por

suas mdos. Ora, outra ndo é a proposta da <pop-art>: apropriar e
transformar o objeto. A < pop> (folclore urbano - o ja feito) encontra-
se com a arte popular no Brasil (que antes da industrializagédo era apenas
o rural — o objeto a ser feito manualmente), pois que os residuos ou
restos da tecnologia urbana estédo transformados em novos objetos — mas
segundo necessidades que sdo ainda de um viver sendo anterior a uma
economia de mercado, muito préximo dela. Em desenho industrial esta
transformacao seria chamada de <redesign> (MORAIS, 1969).

A valorizacdo das caracteristicas formais das pecas, produzidas em um circuito
ndo-hegemonico, por meio de um paralelo com correntes artisticas validadas foi
uma estratégia recorrente, tanto para o reconhecimento estético quanto para a
insercdo dos objetos dentro de um campo artistico, com métricas e vocabulario
proprios. Pondero, contudo, que a comparacao da obra popular - fruto da solucdo
de um “problema real” — ndo poderia, para Bo Bardi, ser comparada a um
“problema artificial” do artista, definido a priori por ele mesmo: “nédo existe nem
pode existir “rigor”, nem “estrutura” ou “légica interna de desenvolvimento” em
obras (visuais) cujo problema de contetido e representa¢do nao corresponde a um
problema real” (BO BARDI, 2009d, p. 110)**. Essa citacdo foi retirada de um texto

em que a italiana tece uma critica ao concretismo nas artes pldsticas (e ndo na

%4 Texto publicado originalmente no Didrio de Noticias de Salvador, em 1960.
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literatura). Bo Bardi é precisa ao comentar que, a despeito da poesia concreta, que
sintetiza a linguagem para “comunicar mais rapidamente a ideia”, nas artes
plésticas “o concretismo contemporaneo € coisa puramente formal, que se limita
a forma, eliminando o conteiudo” (BO BARDI, 2009d, p. 113). Em suma, a
valoracao da colcha de retalhos por meio de sua comparacdo com um tipo de rigor
formal do pensamento concreto ndo encontra paralelo com o pensamento de Bo

Bardi ja que, para ela, no concretismo a problemadtica artistica é vazia de contetido.

Desse modo, e com base nos textos citados, intuo que para Bo Bardi a valorizagédo
da obra concreta seria possivel quando ela, assim como a producao popular, fosse
materializada para viabilizar a resolucdo de um problema real do mundo. E ai esta
mais um ruido na interpretacdo da critica, que circulou nos jornais, em relacéo a

organizacdo de Bo Bardi.

O comentdrio de Frederico Morais contempla outra reflexdo interessante: a
percepcao de atualizacdo das praticas populares no contexto urbano e do encontro
entre realidades urbanas/rurais e industriais/manuais. A percepcdo da
coexisténcia de distintos modos de vida, em que os limites passam a ser cada vez
menos precisos, é tema levantado pelo autor, presente na alegoria visual dos

microambientes de A Mdo do Povo Brasileiro.

Revisando as publicacbes sobre a exposicdo e os textos produzidos por
profissionais que atuaram na elaboracdo da exposicdo, identifico também um
vocabuldrio que aciona termos como anonimato, espontaneidade e funcionalidade
para descrever os objetos subalternos no museu. A secdo de “Artes” do Didrio de
Noticias, publicado em 1969, informou que, por meio do “contexto rico e
significante” da exposicdo, “sentia-se que, apesar da humildade, a chispa da
criacdo brilha até em vidas geralmente anonimas e cinzas”. Descrita como

“bastante completa” a mostra apresentava uma “licdo de histdria da arte” que era
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ignorada em meio a uma “pseudo-intelectualidade imitadora de outras formas de

expressdo muito discutiveis por sinal” (ARTE, 1969, p. 5)*°.

As categorias anonimato e originalidade ndo eram excludentes para critica, ambas
serviam como repertério discursivo para descricdes sobre o popular. Os artefatos
sem autor conhecido e desenvolvidos em contextos de subalternidade eram
mencionados recorrentemente como exemplos para producdes hegemonicas,
tanto no campo da arte como da industria. Nota-se, analisando esses textos, que
ganharam relevo nas descricbes tanto os objetos que exaltavam a criatividade
como aqueles que utilizavam pecas industriais para elaboracdo de artefatos como

o reldgio feito com pecas de uma bicicleta e a cabra com patas de enxadas.

O didlogo da montagem com o processo de industrializacdo no Brasil pdde ser
percebido também em uma reportagem publicada apds o encerramento da mostra.
O texto tinha como propdsito principal informar a participacdo do MASP na Expo-
70 - Exposicdo Internacional de Osaka, fruto do sucesso do novo museu. Dentre
os feitos descritos na reportagem, estava a mostra A Mdo do Povo Brasileiro “cuja
visitacdo e interesse despertados foram surpreendentes”.
Essa exposicdo procurou mostrar ao publico as solu¢des dadas pela nossa
gente, principalmente no campo, podemos dizer, das utilidades
domésticas, longe que se encontram dos centros fornecedores. Ndo
somente o fato de habitar locais longinquos mas também devido a
pequena ou quase nula capacidade aquisitiva, o nosso caboclo, aliando

imaginacdo a habilidade manual, fabrica toda sorte de utilidades de uso
doméstico como também de diversio e lazer (MUSEU, 1970)%°.

O texto ainda afirma que foram apresentadas “uma infinidade de pecas proprias
da criacdo de um 'industrial designer” (MUSEU, 1970). O termo em inglés
identifica que os objetos de cunho utilitdrio, feitos por sujeitos sem formacado
profissional especializada, poderiam ser equiparados a um tipo de saber

institucionalizado — o do desenho industrial. Lembro que, neste momento, o Brasil

%5 ARTE no Mundo. A Méo do Povo Brasileiro. Didrio de Noticias. Porto Alegre, 10 ago. 1969, 2°
Caderno, p.5.

%6 MUSEU Chateaubriand na Expo-70 de Osaka. O Jornal. Rio de Janeiro, 11 jan. 1970, Educagéo
e Cultura.
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implementava escolas de Design em todo o pais*®’, uma demanda do
desenvolvimento da industria nacional. Contudo, ao contrdrio do desenhista que
projeta racionalmente o artefato, a partir de uma légica moderna, o desenhista
popular utiliza a “imaginacdo”, outro termo atrelado a um tipo de saber

espontaneo.

No jornal O Globo de junho de 1969, uma reportagem assinada por Vera Pacheco

Jordiao>®

também foi elogiosa a mostra, que continha pecas reveladoras do “gosto
artistico e da capacidade inventiva de nossa gente” (JORDAO, 1969). Contudo, o
que chama atencdo no comentdrio da artista é a relacdo que estabelece com o

desenho industrial:

Nesta época em que contra o critério meramente utilitdrio da
industrializacdo afirma-se entre nés a nocdo de “boa forma” ou “bom
desenho”, esta mostra adquire particular importéncia, tendo um alcance
didatico que esperamos seja plenamente apreciado ndo somente por
estudantes de arte mas por quanto se relacionam com a criagdo
industrial (JORDAO, 1969).

“Boa forma” e “bom desenho” sdo termos que aludem ao modelo de
institucionalizacdo da disciplina do design que foi implementado no Brasil e em
outros paises da América Latina nos anos 1960, respeitando uma matriz
majoritariamente  germénica.  Essas  expressdes foram  difundidas

internacionalmente com a Bauhaus, a partir de um discurso moderno de

57 A Escola de Superior de Desenho Industrial - ESDI, do Rio de Janeiro e o National Institute of
Design em Ahmedabad, na India, sdo citados como influenciados pelo modelo Ulmiano (DENIS,
2000).

%8 Vera Pacheco Jorddo (1910-1980) teve a primeira coluna especializada em critica de arte do
jornal O Globo (VASCONCELOS, 2019). Ao longo dos anos 1950, escrevia esporadicamente para
imprensa elaborando, na maioria de seus textos, debates sobre o teatro. Segundo a pesquisa de
Vasconcelos (2019), Jordao era reconhecida nos circuitos intelectuais por trabalhos editoriais e de
traducéo, desempenhadas ao lado de José Olympio, com quem foi casada. Apds o divércio foi aos
Estados Unidos, onde especializou-se em literatura norte-americana em Harvard, em 1945
(HOLLANDA; ARAUJO, 1993 apud VASCONCELOS, 2019). Na sua investigacdo, Vasconcelos
(2019) descreve as criticas feitas por Vera Pacheco Jorddo ao Congresso Extraordindrio de Criticos
de Arte (1959) e ao projeto da cidade de Brasilia, debatido no evento, gerando represdlias pelos
outros criticos e arquitetos da época.
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funcionalidade®’

, o design e na arquitetura, em oposicao as atividades artesanais
ou decorativas. O international style impunha uma normativa, encampada pelas
elites intelectuais e assimilada pela industria, de eficiéncia (racional e técnica),
que deveria estar atrelada nao s6 aos produtos feitos pela maquina, mas também
as moradias — inclusive aquelas de cunho social. A ideia de eficiéncia no morar
carregava consigo uma dimensido de bem-estar social que era, claro, pensado a

partir da légica funcional que desconsiderava preferéncias estéticas do sujeito que

iria habitar o espaco.

O modelo estético que havia surgido a partir da preocupacdo do desenvolvimento
de uma sociedade igualitdria, possibilitado pelo desenvolvimento industrial,
tornou-se nos anos 1950 e 1960 um Estilo Internacional adotado pelas companhias
multinacionais que viam na estética caracteristicas adequadas para o seu projeto
de desenvolvimento. Precisao, neutralidade, disciplina, ordem e estabilidade eram
qualificacbes que se alinhavam a nocdo de modernidade dominante. Em suma, os
adeptos do Estilo Internacional acreditavam que todo objeto poderia ser
simplificado até atingir uma forma ideal e definitiva: a correspondéncia perfeita

entre forma e funcao (DENIS, 2000).

Denis (2000) lembra que exposicoes realizadas pelo Museum of Modern Art
(MoMA) nos anos 1930 foram importantes disseminadores da ideia do good design
e da beleza de artefatos produzidos pela maquina. Faco esse comentdrio para
pontuar que, na secdo anterior, discorri sobre como o MoMA foi indicado, pelo
proprio Bardi, como modelo para o MASP. Na mesma direcdo, foram realizadas

mostras na antiga sede do museu de Max Bill, fundador da Escola de Ulm*®, e Le

29 A Staatliches-Bauhaus foi uma escola de design e arquitetura alemi, uma das principais
expressdes do que chamamos de Modernismo. A escola de vanguarda foi fundada por Walter
Gropius em 1919 e tinha como propésito a unificacdo das artes com a industria. O ambiente de
formacéao profissional debatia e experimentava sobre a interlocucao da arte, artesanato e industria.
Em 1922, Grupius elaborou as diretrizes para a linguagem dos produtos da Bauhaus, que
preconizavam o emprego de formas simplificadas, geométricas e cores primarias. Essa concepcao,
mais terma, ficou consolidada com o termo Funcionalismo (ANDRADE, 2020).

260 A Escola de Ulm foi fundada na Alemanha e permaneceu ativa entre 1956 e 1968. A instituiciio
retomava algumas preocupacoes da Bauhaus, apesar de interditar as tendéncias expressionistas do
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Corbusier. Ambos expoentes importantes do modernismo e representantes da

racionalizacdo da forma e da gute form.

O conceito de “boa forma”, segundo Schneider (2010), é uma chave para entender
a producao de Bill e da Escola de Ulm, que era caracterizada pelo emprego de
formas simples, materiais de qualidade, com alta durabilidade e ergonémicos. A
produtividade industrial, a funcionalidade e a aparéncia tecnoldgica do artefato
também eram aspectos relevantes, dentre outros, que considero bastante
subjetivos, como valor atemporal e valor de uso. Esse termo “boa forma” era uma
métrica relevante na Europa praticada, inclusive, pelo Conselho de Design da
Alemanha, que realizava anualmente um Prémio Nacional de Boa Forma e pela

Gra-Bretanha, com o Good Design Award.

Além disso, é preciso comentar, como orienta Anelli (2009a) que a nocao de
racionalidade operada por Bo Bardi teve influéncia do racionalismo italiano. Deste
modo, é importante relembrar que a arquitetura racionalista internacional vinha
em defesa de valores sociais, morais e universais contra o cldssico, que promovia
a nocdo de uma origem auratica no passado e a manutencdo de um carater
nacional. Para Persico, por exemplo, a nova arquitetura se localizava no
amadurecimento dos conceitos de espaco e forma, na raiz da contribuicdo das

vanguardas artisticas (JIMENEZ, 2017).

O MASP da Rua Sete de Abril flertou, em varios momentos, com a estética
funcional modernista. A valorizacdo do produto industrial também foi vista na
Vitrine das Formas, que expunha os objetos inserindo-os na historiografia nao
hierdrquica da arte, que o museu estava a tentar promover. O projeto
desenvolvimentista brasileiro, que visava a implementac¢éo da industria nacional,
impulsionava o design (enquanto disciplina) a elaborar produtos que cumprissem
os desafios das politicas nacionalistas e, claro, a estética funcionalista era uma

aliada nesse ideal. O texto de Denis (2000) é elucidativo ao mostrar que, apesar

primeiro momento bauhasiano. O modelo de ensino, embora independente e original, matinha a
prevaléncia do partido funcionalista (DENIS, 2000).
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de haver adeptos do modelo no mercado nacional, a realidade modernista
precisava ser adaptada por razdes basicas, o mercado consumidor, muitas vezes,

ndo dava conta de absorver produtos em escala industrial.

O didatismo de A Mdo do Povo Brasileiro consistia, nesse sentido, em apresentar
para industria uma forma de projetar artefatos na contramao do estilo can6nico
do design, que vinha sendo adotado desde os anos 1950. O inventéario, ainda,
apresentava ndo s6 um ponto de contraste para a modernidade industrial e para
o modelo estético racional, eleito pelas grandes corporagdes, mas também um
desvio das filiacdes conceituais do museu com o modernismo, descritos no

capitulo anterior.

A revisdo desses textos que circularam em jornais permite perceber que ndo havia
consondncia nos argumentos que circularam sobre e a partir da exposicdo.
Contudo, chama atencdo como os artigos acionaram o vocabuldrio folclorista —
com as no¢oes de espontaneidade e de criatividade — para fazer frente ao modelo
estético funcionalista que estava sendo encampado na inddstria brasileira. E
curioso pensar como esse embate se construiu dentro do MASP, um edificio que
respeitava a ldgica de formas simplificada e racional-modernista da arquitetura

moderna.

E esse é um ponto-chave na interpretacdo. Apesar de a critica, majoritariamente,
compreender a mostra como um panorama de criatividade e inventividade,
entendo que, para os organizadores da exposicdo, a apresentacdo da producido
material popular dialogava com os preceitos modernistas, sendo exemplo de
“economia de meios” (provocada pela miséria), racionalidade, simplificacdo de

formas e funcionalidade.

Tendo em vista que a taxonomia encenada no museu tinha como fio condutor a
técnica e a tecnologia empregadas no desenvolvimento dos produtos de origem
popular, acredito que a articulacdo entre a arquitetura do edificio e a exposicdo
funcionava como uma polifonia sobre um projeto almejado de modernizacdo. Em

outras palavras, a exposicdo de cultura material popular e a arquitetura moderna
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monumental eram narrativas complementares, na medida em que, juntas,
argumentavam sobre um modelo de desenvolvimento com vinculos com a cidade

e com a cultura.

Na contramdo do modelo desenvolvimentista importado, que desconsiderava a
l16gica produtiva local e os saberes subalternos, a exposicdo propunha utilizar a
dindmica de projeto e producdo artesanal como subsidio para a industria
moderna. Reforco que parte das qualidades caras a arquitetura modernista, como
atencdo aos materiais, economia, correspondéncia entre forma e funcdo,
encontravam ressonancia na materialidade subalterna, impulsionadas, claro, pela
falta de recursos materiais. Por isso, a ideia de imaginacdo e inventividade é
acionada pela critica para justificar a qualidade formal dos artefatos produzidos

em contextos subalternos.

O didatismo de A Mdo do Povo Brasileiro consistia, em suma, em apresentar para
a industria uma forma de projetar artefatos na contraméo do estilo importado de
desenho industrial, que vinha sendo adotado até entdo. O inventario, ainda,
apresentava ndo s6 um ponto de contraste para a modernidade industrial e para
o modelo estético racional europeu e a estilistica norte-americana, mas também a
consolidacdo da visdo conceitual do museu a respeito do modernismo, numa

l6gica proxima a realidade da cultura material popular.

Por fim, destaco que as repercussdbes de A Mdo do Povo Brasileiro nao se
restringiram aos veiculos mididticos. Uma publicacdo do Conselho Federal de
Cultura de 1970, assinada por Clarival do Prado Valladares®™' (1970, p. 29),

descreveu A Mdo do Povo Brasileiro como uma das iniciativas de maior relevancia

261 Clarival do Prado Valladares (1918 — 1983) foi critico de arte, historiador da arte, poeta e
médico. No inicio dos anos 1960, apds um periodo no exterior, retornou ao Rio de Janeiro e
intensificou sua atuagdo com artes plasticas. Foi juri da Bienal Internacional de Sdo Paulo em 1967,
1973 e 1977 e membro do Conselho Federal de Cultura, em 1967. E relevante mencionar que o
critico possuia especial interesse pelas producoes populares, notado por publicacdes de sua autoria
como Agnaldo Manuel dos Santos — Origin, Revelation and Death of a Primitive Sculptor (1963);
Artesanato Brasileiro (1978); e Comportamento Arcaico Brasileiro (1965) (CLARIVAL, 2021).
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nas artes brasileiras no ano de 1969. Esse éxito pode ser notado também nas

tentativas de enviar a mostra para fora do pais.

Seja por despertar a curiosidade do visitante ou por levantar temas relevantes na
época, o fato é que A Mdo do Povo Brasileiro se constitui como um marco material
e discurso relevante para pensar a cultura material popular no Brasil e o projeto
industrial-desenvolvimentista implementado em nosso pais. A reedicdo da sua
montagem foi mais um indicativo que essa encenacdo acionou e ainda aciona
argumentos sobre arte, cultura e, claro, a industria brasileira. Antes de
avancarmos para a remontagem da exposicdo, reviso como esse projeto de pais
moderno foi implementado, dando énfase aos contornos contextuais da realizacdo

da mostra.

3.3 AS VIAS PARA UM PAIS MODERNO

Reconheco que identificar as artes de uma comunidade pode ser a forma
mais segura e menos custosa de dar inicio ao desenvolvimento da base
material dessa comunidade... Refiro-me apenas ao risco de que nos
detenhamos na fase de identificacdo e terminamos como a literatura
nordestina, que terminou dando volta em torno dos 'castelos' e servido
de tranquilizante para os que nédo tém sono na hora da sesta (FURTADO,
1967)¢,

Escrevi no capitulo anterior que os museus eram compreendidos como dispositivos
para o projeto de modernizacdo das cidades europeias no periodo pds-guerras. Na
América Latina, e logo, no Brasil, esse projeto ganhou contornos especificos, mas,
do mesmo modo, as instituicoes museais foram centrais para a difusdo do
moderno e da construcdo diddtica do gosto no pais. Os museus compdem-se como
pecas-chave, na medida que o movimento para a modernidade apostava na

educacdo, em saberes especializados e na difusdo da arte para evolucdo moral e

262 Carta de Celso Furtado enderecada & Bo Bardi, datada de 1967.
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racional do individuo (GARCIA CANCLINI, 1989). Assim, compreendo que o
projeto de museu didatico de Bardi e a taxonomia de A Mdo do Povo Brasileiro

elaboraram narrativas sobre os projetos para a modernidade do Brasil.

Agora, nesta secdo, apresento como esses projetos vinham se encampando no pais,
com contradicOes e tensdes em diversas esferas da vida social. Comento que a
modernizacdo e a democratizacdo abarcavam uma pequena minoria da sociedade
que convivia, ainda, com altos indices de analfabetismo (GARCIA CANCLINI,
1989). A industrializacdo era parcial, a producédo agrdria tampouco tinha sofrido
estendida tecnificacdo, ndo havia um ordenamento sociopolitico baseado na
racionalidade formal e material e, menos ainda, existia o modelo de espaco
publico - idealizado pelos modernistas — que os cidaddos conviveriam
democraticamente e estariam envolvidos para evolucdo social. Em suma, os
projetos modernizadores ao se desenvolverem, entraram em conflito com a
hegemonia oligarquica e com modelos politicos autoritdrios (GARCIA CANCLINI,

1989).

Em 1968, quando o MASP se instalou na Avenida Paulista, as caracteristicas da
cidade vinham mudando rapidamente devido a expansio econOmica e
populacional. A avenida, que foi residencial até os anos 1950, passava a ter cardter
comercial e, com isso, acentuada verticalizacdo. O pais passava por mudancas
sociais e econdmicas significativas, com uma economia que alcancava numeros

impressionantes desde o pds-guerras®®

. Apds um periodo de declinio, em 1968 a
economia voltou a expandir em ritmo vertiginoso com a taxa de crescimento
médio do produto industrial alcancando a casa do 13% a.a. até 1973. Esse periodo

foi intitulado como “Milagre Economico Brasileiro” (BUGELLI; PIRES, 2011).

Contudo, o mesmo pais que via os indices de industrializacdo decolarem
rapidamente no final da década de 1960 vivenciava restricoes sociais e politicas

com o endurecimento do regime ditatorial.

263 Segundo Bugelli e Pires (2011) no intervalo entre 1956 e 1961 a taxa média de crescimento do
produto industrial alcancou 11% a.a.
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Os primeiros anos da década de 1960 no Brasil foram marcados na historiografia
pelos desequilibrios econdmicos, inflacdo, divida externa e pelas crises politicas
que levaram ao golpe de 1964 (NETO, 2011). Neto (2011), ao revisar o processo
de modernizacdo da década anterior no Brasil e a crise de abastecimento gerada
por ele, nota que os problemas foram resultado do projeto desenvolvimentista,
encampado no governo de Juscelino Kubitschek (mandato 1956-1961), que gerou
desequilibrios no modelo de industrializacdo. Uma das consequéncias foi o
agravamento do éxodo rural e, logo, o crescimento populacional de grandes
centros urbanos, que desembocaram em situacdes de desabastecimento em todo
pais. O cendrio apresentado pelo autor, com base em jornais e revistas do periodo,
demonstra que o modo como se deu o crescimento econdmico acabou por
contribuir para a desestruturacdo da producdo agrdria, sobretudo, por esta ndo

passar pelo mesmo processo de modernizagao acelerado.

A modernizacao dos anos 1950 e 1960 vinculada a questdo agrdria parece central
para compreender a relacdo entre a mostra A Mdo do Povo Brasileiro e o contexto
socioecondémico no periodo. Palmeira (1989) ressalta que, no final da década de
1960, o setor agricola absorveu créditos, incorporando os “insumos modernos” ao
seu processo produtivo, mecanizando e tecnizando a producdo. O aumento da
produtividade e a alteracdo da base técnica da agricultura acarretaram na
industrializacdo parcial do setor, gerando concentracdo de propriedades,
disparidades de renda, aumento do éxodo rural, além de acréscimo das taxas de
exploracdo e auto exploracao da forca de trabalho nas atividades no campo. De
maneira geral, a qualidade de vida da populacédo rural piorou e esse panorama
caracteriza o que muitos autores chamam de “modernizacdo conservadora”

(PALMEIRA, 1989, p. 87).

Os textos do socidlogo Gino Germani (1965) também tratam dessa modernizacgéo
conservadora, em um contexto mais alargado, que abrange a realidade latino-
americana. O autor propde o conceito de ‘efeito fusdo’, quando valores modernos
sdo reinterpretados para reforcar estruturas tradicionais. Pode-se pensar, no caso

do setor agricola, que a modernizac¢éo foi capaz de maximizar disparidades pré-
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existentes, assim como criar novas estruturas assimétricas no setor rural. O autor
vai adiante, e diz que os processos de modernizacdo alcancam esferas econémicas,

mas resistem as mudancas em outros campos, como os sociais e culturais.

Nos anos 1960 e 1970 a temadtica do desenvolvimento recebeu atencdo de
socidlogos brasileiros e latino-americanos que buscavam compreender o
subdesenvolvimento dos paises da América Latina e sua relacdo de dependéncia

econdmica com as nacoes centrais (PERLATTO, 2014).

A preocupacdo central dizia respeito ao debate sobre os fatores
“favoraveis” ou “desfavordveis” para que os paises “tradicionais”
pudessem se desenvolver e se transformar em nacles “modernas”,
rompendo com a histdrica inser¢édo subordinada na divisdo internacional
da producéo e do trabalho (PERLATTO, 2014, p. 465).

O livro Capitalismo Dependente e Classes Sociais na América Latina publicado em
1973, por Florestan Fernandes, tratava justamente sobre essa situacdo de
subordinacido que figurava nos paises latinos, trazendo textos que procuravam
compreender os padroes de dominacdo externa na regido. Fernandes (1975)
advoga em favor da busca por um desenvolvimento autébnomo e equanime como
forma de resistir a relacdo de dependéncia entre os paises latino-americanos e os
centrais — sustentada pela hegemonia capitalista dos Estados Unidos (PERLATTO,
2014).

Além do desenvolvimento e capitalismo dependente, outro fator que merece
destaque e contribui para a estruturacdo da modernidade conservadora brasileira
¢ a consolidacdo da Industria Cultural (PERLATTO, 2014). Os governos militares,
interessados em impulsionar uma maior integracdo nacional, investiram pesado
em estruturas que fomentassem os mercados de bens simbélicos e culturais do
pais. A expansdo da inddustria televisiva, fonogrdfica e editorial, bem como da
industria da publicidade, sdo movimentos passiveis de serem entendidos como
constituintes e basilares da modernizacdo conservadora e autoritdria brasileira.
Contudo, como reforcam Ortiz (1991) e Ridenti (2000), deve-se pontuar que a

ampliacdo do mercado de massa, viabilizada pela crescente industria cultural, era
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excludente — somente alguns setores da sociedade podiam gozar do acesso aos

bens simbdlicos e dele se beneficiar (PERLATTO, 2014).

A situacdo brasileira, apesar das suas especificidades, encontra consonancia com
os projetos desenvolvimentistas e modernizadores que vigoraram na América
Latina. A dependéncia externa, com economias neoliberais, a vigéncia de estados
autoritdrios, a ampliacdo da industria de bens simbdlicos e os retrocessos no
campo social foram caracteristicas que marcaram, de modo geral, a modernizacdo
dos paises da regido. Ainda, vale destacar que tudo isso acontecia em um cendario
em que existiam, concomitantemente, estruturas tradicionais e modernas em

diferentes esferas da sociedade.

Cabe, assim, retomarmos a andlise de Celso Furtado (2000), na publicacao
“Desenvolvimento e Subdesenvolvimento” de 1961, em que o autor trata sobre a
fase de subdesenvolvimento no processo de formacdo das economias capitalistas
modernas. Furtado (2000) define que o caso brasileiro é complexo por sua
economia apresentar trés setores: um de subsisténcia, outro voltado para
exportacdo e um terceiro com um nucleo industrial direcionado ao mercado
interno. Este ultimo se desenvolve por meio de um processo de substituicdo das
manufaturas que antes eram importadas, numa concorréncia constante com 0s
produtos estrangeiros. O problema disso, como explica o autor, é que a
preocupacdo do industrial local “é a de apresentar um artigo similar ao importado
e adotar métodos de producdo que o habilitem a competir com o exportador
estrangeiro” (FURTADO, 2000, p. 261). Neste cendrio, o setor industrial ligado ao
mercado interno estd, o tempo todo, buscando a estrutura de precos semelhante
a de paises de elevado grau de industrializacdo, paises exportadores de
manufatura. Assim, as inovacgdes tecnoldgicas mais vidveis sdo aquelas que
permitem chegar a um custo préximo dos praticados pelos exportadores, e nédo a

que permita uma transformacio mais rdpida na estrutura econémica.

Em decorréncia desse processo, Celso Furtado (2000) explica que a estrutura do

pais se modifica com lentidao e os cidadaos sdo afetados pelo desenvolvimento
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que é reduzido. O pais, neste caso, apresenta uma estrutura ocupacional
tipicamente pré-capitalista em que “grande parte de sua populacédo é alheia aos
beneficios do desenvolvimento” (FURTADO, 2000, p. 262). No mesmo sentido, a
industria se desenvolve com base na competicio constante com produtos
estrangeiros, sem direcionar seus esforcos na criaciao de tecnologias ou produtos

industriais locais.

A montagem de A Mdo do Povo Brasileiro em 1969, periodo em que se enfrentava
esse modelo problemdtico de industrializacdo no Brasil, suscitou algumas
discussdes nesta direcfio. E importante destacar que a critica da época estabeleceu,
por vezes, as relacoes entre a encenacao e o projeto desenvolvimentista brasileiro,
como observamos anteriormente. Apesar de alguns textos descreverem que 0s
artefatos expostos, advindos de contextos rurais, apresentavam na capital
econdmica do Brasil, exemplares de um pais rural e criativo, que estava fadado ao
desaparecimento com o avanco do desenvolvimento industrial, outros argumentos
podem ser relacionados com a reflexdo de Furtado (2000). Vimos na secdo
anterior que a mostra articulava um repertdério técnico e didatico para o
desenvolvimento da industria e do desenho industrial, uma taxonomia das
culturas populares a partir da valoracdo de aspectos modernistas com, inclusive,

a tentativa de dissolucdo de algumas dualidades do mundo moderno.

O que ajuda a sustentar o argumento — que busca vincular a exposi¢do com o0s
projetos de modernizacdo brasileiro — é retomarmos o trabalho desenvolvido por
Lina Bo Bardi no periodo em que esteve na Bahia, entre 1958 e 1964, dedicado a
criacdo do Centro de Estudos sobre o Trabalho Artesanal — CETA e, com isso, a
realizacdo da Escola de Desenho Industrial no conjunto arquiteténico do Solar do

Unhao (PEREIRA, 2005).

A pesquisa de Pereira (2005) demonstra que o projeto de Bo Bardi para a escola
baiana se diferenciava dos modelos de instituicdes de ensino aplicados no Rio de
Janeiro, como a ESDI, ou em Sao Paulo, como a FAU-USP, que implantavam

matrizes curriculares estrangeiras e saberes ligados a producdo de produtos
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industriais, inseridos no contexto de polos mais avancados. O que Bo Bardi
propunha na Bahia era a qualificacio de profissionais a partir da assimilacido dos
saberes ligados a tradicdo, ou seja, “a base manual de confeccdo de objetos no
Nordeste” (PEREIRA, 2005, p. 19). Esse intento inaugurou uma nova frente para

o projeto expansionista de modernizacao.

A arquiteta, portanto, preocupava-se em capacitar profissionais que atuassem na
industria de modo a reconhecer as técnicas e tecnologias populares e os saberes
artesanais, gerando produtos industriais com vinculos com a dinadmica cultural
brasileira. Essa visdo, que propde um modelo préprio — e ndo importado — para o
desenvolvimento brasileiro foi demandada por diversos sociélogos que realizaram
andlises do processo de industrializacdo no periodo. O posicionamento defendido

por Bo Bardi

apontaria que as realizacOes tradicionais e populares, sobretudo o
artesanato, fossem consideradas dentro do processo evolutivo inadidvel
trazido pela mdquina, pela industria. A ideia que Lina propde, nesse
contexto, é a de que esse progresso tivesse como seu ponto de partida as
raizes culturais originais do Brasil, opondo-se a um processo de
desenvolvimento que provocaria a exclusdo das mesmas (PEREIRA,
2005, p. 20).

O que se via em A Mdo do Povo Brasileiro estava em consonancia com a visdo
apresentada por Bo Bardi no periodo que atuou no nordeste e que pode, também,
ser revisada na publicacdo péstuma Tempos de Grossura, que contém escritos da
arquiteta que correspondem ao mesmo recorte temporal. A exposicdo expunha
artefatos que materializavam as tecnologias populares de matriz artesanal, numa

disposicdo temdtica que evidenciava a profusao e diversidade de objetos.

Nos documentos acessados sobre a exposicdo é possivel concluir que ndo havia
vinculo exclusivo com as praticas materiais nordestinas, visto que havia objetos de
diversas regides do pais. Além disso, a chamada publica lancada pelo museu para
angariar pecas para a mostra, que solicitava qualquer objeto do passado e de
origem rural, demonstra que ndo havia uma pré-selecdo temadtica ou tipoldgica de

artefatos. Deste modo, é possivel pensar que a intencdo da organizadora era
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estruturar, por meio da densidade de pecas, do amplo uso da madeira, da
ambientacdo que privilegiava o acimulo, uma visualidade que apresentava novos
caminhos para o modelo industrial que pouco dialogava com a realidade material
e imagética brasileira. Alids, ao expor artefatos populares — que variavam de
esculturas religiosas a moinhos de cana-de-acicar — a mostra requalificava a
producdo cultural e econdmica de sujeitos que estavam sendo desvalorizados, em

favor de modelos de producdo e consumo importados.

Os tensionamentos entre o rural e o urbano, como veremos adiante, foi latente no
processo de desenvolvimento adotado pelo estado brasileiro. A cidade de Sao
Paulo era vitima de um acelerado crescimento populacional decorrente do éxodo
rural e, deste modo, A Mdo do Povo Brasileiro nos ajuda a refletir sobre o processo
de industrializacdo em curso nos anos 1960 e, com isso, sobre o projeto de estado-

nacao do pais.

3.3.1 Os projetos modernizadores

Antes de adentrarmos nos projetos modernizadores encampados pelo estado
brasileiro nos anos 1960, faz-se necessdrio definir o conceito de estado-nacdo
operacionalizado neste texto, visto que essa caracterizacdo raramente é exposta e
busco, deste modo, resguardar a possibilidade de cair no senso comum. Para isso,
adoto como base a reflexdo sugerida por Bresser-Pereira (2017, p. 156) que
caracteriza o estado-nacdo como formado por uma “sociedade nacional ampla” —
que inclui relagdes familiares, profissionais, afetivas e culturais, além das relacoes
politicas —, um sistema de intermediacdo politica entre essa sociedade e o estado
— como partidos politicos e sindicatos — e as associacdes politicas informais, que
sdo a nacao, a sociedade civil e as coalizoes de classe. Deste modo, a distincao
proposta pelo autor apresenta o estado-nagcdo como “um tipo de sociedade

politico-territorial soberana, formada por uma nacdo, um Estado e um territério”
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voltados ao desenvolvimento econdémico, sua principal fonte de poder e
legitimidade (BRESSER-PEREIRA, 2017, p. 158).

Ainda sobre esse tema, destaca-se que os estados-nacdo, ao contrdrio do que se
passava com os antigos impérios coloniais, atuam ativamente em seus setores
periféricos com a intencdo que estes se integrem em um todo nacional, utilizando
como principal instrumento o compartilhamento do idioma e da cultura. A
integracdo cultural e politica ocorre por meio da educacéo publica, que transfere
para o todo o conceito e a pratica da produtividade, indispensaveis para o

desenvolvimento economico (BRESSER-PEREIRA, 2017).

Esta forma de intermediacdo do Estado se empenhou, na América Latina de modo
transversal, em desenvolver maneiras de modernizar a sociedade a partir de
modelos externos, com métodos extremamente autoritdrios. A leitura de
Domingues (2002) sobre o periodo, orientado pelo cldssico de Barrington Moore
Jr.?* importa o conceito de “modernizacio conservadora™® para o caso
brasileiro: os grandes proprietdrios agrdrios que surgiram no periodo da col6nia
mantiveram sua posicao politica e econémica de destaque ao longo do império e

da republica e espelhavam os agentes originais da modernizacdo conservadora

(DOMINGUES, 2002, p. 460).

O autor caracteriza, em linhas gerais, a modernizagcdo conservadora a partir de
alguns fatores que garantiram a subordinacdo das massas rurais, como a recusa a
mudancas fundamentais na propriedade da terra, a inelasticidade e o controle da
fronteira agraria.
Por outro lado, abria-se espaco para a industrializagdo e uma certa
migracdo, cada vez mais acentuada, do campo para a cidade. O baixo

custo da forca de trabalho podia ser garantido, contudo, pelas limitagdes
da fronteira agricola e pelo controle politico que se exercia sobre a classe

264 MOORE, Barrington. Los Origenes Sociales De La Dictadura Y De La Democracia: El Sefior
Feudal Y El Campesino En La Formacién Del Mundo Moderno. Barcelona: Ediciones Peninsula,
1975.

%5 No caso de Moore (1975) seu estudo se dedicava aos Junkers alemies que contemplavam e
estimulavam a transicdo para o mundo moderno, especialmente no que tange a industrializacéo,
mas mantinham o controle do campo e as propriedades oriundas do periodo feudal (DOMINGUES,
2002).
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trabalhadora, mormente sobre o sindicalismo, o que se deu no Brasil
com recurso ao corporativismo estatal, de inspiracdo fascista
(DOMINGUES, 2002, p. 461).

E possivel afirmar, a partir de Domingues (2002), que a modernidade foi
implantada no contexto brasileiro de modo a impedir um de seus elementos
fundamentais: a liberdade. Contudo, conforme aponta o autor, essa base
conservadora era minada com o crescimento de um pais cada vez mais moderno,
individuos e coletividades mais livres e, assim, menos sujeitos a manipulagdo. A
falta de controle sobre as novas subjetividades fica evidente, sobretudo, no
periodo que marca a segunda ditadura que marcou o século XX no pais, que
corresponde ao periodo entre 1964 e 1986 (DOMINGUES, 2002). A partir do
aumento do grau de urbaniza¢io®®, parte significativa deixou de habitar o campo,
modificando as relacdes de subordinacdo pessoal e do trabalho a que eram

submetidos os trabalhadores pelos grandes proprietarios de terras.

Para néo nos estendermos no assunto, é importante comentar a caracterizacdo que
José Mauricio Domingues (1999) faz do processo de desenvolvimento e
modernidade no Brasil a partir da leitura de Costa Pinto. Segundo o autor, a
modernizacdo brasileira ocorreu com base na adocdo de padroes de consumo, do
comportamento de instituicdes, valores e ideias de sociedades mais avancadas,
sem transformacdes reais na estrutura economica e social. Deste modo, o processo
de modernizacio é chamado pelo autor de etnocentrista, ou seja, demandava que

parte da populacéo fosse mantida num “nivel atrasado e arcaico”*’

enquanto que,
outra parte, fosse “ocidentalizada”.  Essa marginalidade estrutural, que
resguardava do desenvolvimento alguns setores da sociedade, pode ser descrita

como desigual e combinada (COSTA PINTO, 1970, p. 21-23,31 apud

26 Garcia e Palmeira (2001 apud DOMINGUES, 2002) apresentam a partir de dados do IBGE as
mudancgas do perfil de vida do brasileiro, caracterizando um periodo conceituado como
“desruralizacdo”.

27 As notas indicam a referéncia de Domingues a termos empregados por Costa Pinto. Vale
ponderar que esse autor apresentava uma visdo distinta entre modernizacdo e desenvolvimento
sendo, por meio do desenvolvimento, possivel uma mudanca na estrutura social (DOMINGUES,
1999).
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DOMINGUES, 1999, p. 82). Eo que Garcia Canclini (1989), no contexto latino-

americano, vai chamar de semi-modernizacdo ou modernizacdo incompleta.

A revisdo de Domingues (1999) da teoria de Costa Pinto nos ajuda a compreender
a situacdo de subordinacdo do Brasil ao contexto internacional, e a necessidade
apontada por Pinto de uma mudanca da posicao do “terceiro mundo” com a recusa
aos dogmas da teoria da modernizacdo em favor da criacdo de um modelo préprio
de desenvolvimento. E é exatamente neste ponto que estabeleco a relacdo com a

proposta da exposicdo A Mdo do Povo Brasileiro.

A mostra permite pensar que havia, no contexto brasileiro, uma producio
material, imagética e intelectual desconsiderada pelo Estado em favor da
implementacdo forcada e, até mesmo, violenta de modelos externos de
desenvolvimento, que ndo cabiam na realidade nacional. Os objetos expostos no
museu de arte demonstraram que o repertdrio técnico popular foi desvalorizado
para fomentar estruturas que reforcam as assimetrias da distribuicdo agrdria,
econdmica e cultural no pais. Deste modo, a exposicdo denunciava a necessidade

de pensar em cendrios mais “planificados”**®

, que permitissem incluir setores
subalternizados da sociedade no processo de desenvolvimento. Essa formulacdo,
vale comentar mais uma vez, também foi operada a partir de légicas modernas e

hegemonicas.

A proposta de Bo Bardi, ao organizar o panorama de objetos, advogava pela
reestruturacdo desse desenvolvimento, mais pautado pelos saberes e tecnologias
locais e, também, pela desierarquizacdo entre as técnicas centrais e periféricas ou
importadas e nacionais. A Mdo do Povo Brasileiro, a0 mesmo tempo que
propugnava a mudanca do modelo de modernizacdo brasileiro, evidenciava a
estrutura desigual do processo de desenvolvimento. As pecas de AMdo do Povo
Brasileiro expunham um modelo de modernizacdo que era sustentado pelo acesso

desigual ao progresso, que previa relacdes de subordinacdo e dominagdo no

268 Termo cunhado por Costa Pinto e citado na pesquisa de Domingues (1999).
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campo, agravadas pela tecnizacdo importada do setor rural e que desconsiderava

as técnicas autoctones.

Para além de questionar o projeto de modernizacéo vigente — como defendo nesta
tese — a mostra também permite outras reflexdbes como o tensionamento do
sistema da arte, do sujeito artista, do espaco museoldgico e da prépria categoria
popular. A proposta de expor artefatos subalternos na inauguracdo do Museu de
Arte de Sao Paulo foi um ato politico importante para localizar o posicionamento
conceitual da instituicio em um momento em que o pais sofria instabilidades no
setor econOmico e restricdes severas nas liberdades individuais e coletivas com a
emissdo de Atos Institucionais que censuravam toda e qualquer manifestacdo

artistica.

Gostaria de finalizar este capitulo ressaltando que considero contraproducente
buscar somente um projeto de modernizacdo que dialogue com A Mdo do Povo
Brasileiro, visto que os projetos foram desenvolvidos repletos de contradicoes e
discrepancias internas expressas pela heterogeneidade sociocultural e aos
conflitos decorrentes da coexisténcia conflitiva de diferentes temporalidades
histéricas. O que busquei fazer nessa secdo, tendo como orientacdo as reflexdes
de Garcia Canclini (2015), foi compreender como a complexa modernidade
brasileira, de economia capitalista semi-industrializada e movimentos sociais
semi-transformadores, elaborou uma narrativa moderna e modernista sobre a

cultura material popular.

Retomo, entdo, alguns pontos trabalhados nas paginas anteriores. Primeiro, que a
taxonomia modernista para a cultura popular, vista na montagem A Mdo do Povo
Brasileiro, armava no museu um simulacro na interacio conflitiva — justaposicéo,
entrecruzamento e sedimentacdo®® — e dos muiltiplos territdrios, técnicas e
tradicoes que conviviam no Brasil no periodo. Essa tensdo conceitual e visual tinha
relacio com os conflitos gerados pela implementacdo dos projetos

modernizadores no Brasil. Dito de outra maneira, a sistematizacdo das culturas

269 Tomo esses termos emprestados de Garcia Canclini (1989).
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materiais, a partir da légica da técnica e da tecnologia, dialogava com o projeto
expansionista de modernizacdo, acionado na mostra pelo desenvolvimento da
industria, pelo crescimento populacional das cidades e pela formacio da cidade
moderna. Vincula-se, ainda, com a gramdtica e o didatismo para o desenho

industrial e para a industria como ferramenta para o projeto expansionista.

O projeto renovador, com a formulacdo de novos signos de distin¢do para a
modernidade operacionalizados a partir do didatismo para as artes e difusdo da
sensibilidade moderna e seus valores, encampa ndo s6 pela exposicdo, mas pelo
projeto pedagdgico do MASP. Nota-se em A Mdo do Povo Brasileiro, a atualizacdo
dos sentidos operacionalizados por palavras antigas, como espontaneidade e
economia de meios, que sdo acionados a partir dos parametros modernistas de
eficiéncia da forma. Por fim, veio o projeto democratizador, que coloca no museu

um dispositivo importante para educacao.

H4, portanto, uma interpretacdo da modernidade brasileira, que coloca em relevo
como esse projeto era conflituoso. Compreendo que a materialidade da exposicao,
deste modo, constituia-se de modo polif6énico, articulando os multiplos projetos e
propondo uma ordem visual e temdtica para o conflito. Por isso, a nocdo de
hibridismo se torna importante, pois d4 conta das multi-temporalidades, multi-
territorialidades e multi-tradi¢des que estavam presentes nessa alegoria sobre o

popular.

Se a exposicdo de 1969 dava conta de articular os distintos projetos, propondo,
inclusive, um argumento sobre a modernizacdo brasileira, profundamente
consciente e articulada com o contexto econémico social e cultural com o qual
dialogava, a mostra de 2016 procurava acionar outros elementos. Afinal, a
exibicdo dos mesmos artefatos ocorreu apds mudancas expressivas no pais e nos

modos de interpretar as culturas materiais populares.

Uma das grandes mudancgas ocorreu no ambito das ciéncias sociais que, a partir

dos anos 1960 colocou em desuso as andlises tipologicas.
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As tipologias elaboradas pelo observador ficaram obsoletas e este
trabalho foi substituido pela exegese das tipologias negativas. Os
critérios de forma que definiam categorias para os autores perderam
peso relativo, transformando-se em referéncias comparativas,
referéncias para a traducgéo intercultural. Tratava-se agora de iluminar
como os nativos delimitavam suas préprias categorias, de ter acesso a
seus proprios critérios de forma (SEGATO, 1989, p. 90).

Com isso, conceitos como étnico, nativo e povo acabaram perdendo sua
relevancia. A nocdo de povo, obviamente importante para a compreensao do
argumento de A Mdo do Povo Brasileiro, com a nova Otica das ciéncias sociais perde
importancia, na medida em que ndo é mais possivel diferenciar povo e ndo-povo
com base em caracteristicas culturais. Dilui-se a preocupacdo de elaborar

tipologias de culturas e sociedades (SEGATO, 1989).

Os modos que eram associados politica e culturalmente o popular com o nacional
nos anos 1960 e 1970 perderam vigéncia (GARCIA CANCLINI, 1989). Da mesma
forma, as oposicOes maniqueistas entre imperialismos culturais e as culturas
nacionais-populares encobrem uma série de reorganizacdes do mercado simbdlico
que, a partir dos anos 1980, precisaram ser vistas em funcdo de imbricadas
relacoes de poder em um mercado internacional e globalizado ou, como define

Garcia Canclini (1989, uma “densa rede de estruturas econdmicas e ideoldgicas”.

Renato Ortiz (1991), de maneira original, propde que as mudancas nas dindmicas
de producdo, circulacdo e consumo nos impulsionam ndo mais a pensar no
“nacional-popular”, mas sim no “internacional-popular”. A formulacido nos impede
de associarmos “naturalmente” o popular com o nacional e em oposicdo com o
internacional (GARCIA CANCLINI, 1989). Embora a definicdo de identidade
popular tenha ocorrido com relacdo com a territorializacdo, e isso, em alguma
medida, ainda tenha vigéncia, surgem outras reflexdes para pensar a diminuicdo
da relacdo com o territdrio: a comunicacdo com outras culturas e a difusdo em
outros paises, por exemplo. Para Garcia Canclini (1989) com a crescente
desterritorializacdo da cultura, os movimentos populares relocalizam e atualizam

suas acdes no novo cendrio, que combina, conflituosamente, a defesa das tradicoes
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e visdes democrdticas sobre a cultura. Veja, as tensdes ndo sdo apagadas, mas as
perguntas pelo nacional, pela identidade, pela defesa da soberania perdem

vigéncia.

Digo isso para disparar um questionamento: se os modos de pensar, produzir,
consumir e conceituar o popular mudaram — a partir das migragées, das relagbes
internacionais e de processos de resisténcia e atualizagdo — quais sentidos foram

colados a reencenagdo de uma mesma exposi¢do, mais de 40 anos depois?
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4. A CONSTRUQ.Z\O DE UM MUSEU PLURAL, OU MELHOR, DECOLONIAL?

Neste capitulo tenho o objetivo principal de compreender quais argumentos foram
acionados com a remontagem de A Mdo do Povo Brasileiro, quase cinco décadas
depois, em 2016. Portanto, o que proponho é a realizacdo de um salto temporal
de 47 anos na tentativa de identificar como a mesma gramdtica objetual -
formulada a partir da cultura material popular brasileira, produzida antes dos
anos 1970 — narrou sobre e a partir de praticas subalternas, simbdlicas e materiais,

em um contexto socio-histdrico substancialmente transformado.

Inicio esse novo capitulo comentando que o modelo utdpico de articulacdo entre
a industria e os saberes populares, grosso modo, nio chegou a se concretizar. Se,
em 1969 o cendrio possibilitava certo otimismo em relacio a industrializacdo, nas
décadas seguintes o dinamismo da industria foi se esvaindo. O periodo apds o ano
1981 passou a ser caracterizado por alguns economistas como desindustrializag@o
prematura. A permanéncia de baixos investimentos estatais em pesquisa e
desenvolvimento somaram-se ao cendrio, culminando na estagnacdo do

desenvolvimento tecnolégico (MORCEIRO, 2018).

Em 1969, como defendi no capitulo anterior, o argumento subjacente a montagem
propunha uma contranarrativa a estrutura capitalista dependente com ascensdo

rdpida de uma industria néo planificada®”°. Em 2016 esse mesmo argumento nio

0 Em texto de 1976, Bo Bardi questiona “qual a situacio de um pais de estrutura capitalista
dependente, onde a revolucdo nacional democratica-burguesa ndo conseguiu se processar, que
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poderia ser acionado, devido a mudanca contextual. Além disso, é preciso
considerar que nessas décadas que entremeiam as duas montagens houve

mudancas paradigmadticas em distintos niveis da vida social.

Na América Latina, por exemplo, houve o fim das ditaduras nos anos 1980, as
crises econdmicas nos anos 1990 e as crises nos projetos de estados nacionais,
abandonados pelas elites que passaram a participar de uma comunidade
econémica internacionalizada, ou globalizada, a partir dos acordos de livre
comércio. Esses eventos diversos agravaram a consolidacdo de modelos
neoliberais de desenvolvimento e impulsionaram as desigualdades na regido
(GARCIA CANCLINI, 2016). Para Garcfa Canclini (2016), na arte, o modelo
tedrico de campo artistico proposto por Bourdieu, que permitia a andlise dos
movimentos da arte como parte de culturas nacionais, perdeu sua completa
validez no novo cendrio globalizado. Com isso, ao tratar dessa arte “disseminada
em uma globalizacdo que ndo consegue se articular”, é contraproducente
pensarmos na histéria como uma orientacdo, tampouco em um modelo de
desenvolvimento para a sociedade (GARCIA CANCLINI, 2016, p. 28). Ticio
Escobar (2004) realiza um diagndstico bastante similar a medida que identifica
que, na perda de autonomia do estético e do artistico, entram no discurso artistico
questdes como identidade e cidadania, globalizacdo e hegemonia, industrias

culturais, entre outros.

Com isso, torna-se indispensdvel pensar nos outros temas relevantes que
atravessaram o campo museoldgico, as narrativas museais e o patrimonio, a ideia
de desenvolvimento e a nocdo de popular e, também, a dissolu¢do de um campo
autébnomo da arte. Antecipo que ndo tenho como pretensdo aprofundar como a
montagem da exposicao foi impactada por todos esses cendrios, mas, enfatizar que
essas mudancas incidem sobre o argumento curatorial de modo a fundamentar o

questionamento: se, em 1969 A Mdo do Povo Brasileiro dialogava com a ideia da

entra na industrializacdo com os restos de estruturas oligarquico-nacionais” (BO BARDI, 2009c, p.
139).
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construcdo de um modelo de desenvolvimento (e de nacdo) vinculada com saberes
locais, como pensar essa mesma narrativa em um mundo globalizado, em que

prevalece a auséncia dos relatos sociais*'?

A maneira de pensar o local, ou as culturas autéctones, mudou em um mundo que
passou a ser, ao mesmo tempo, interconectado e dividido (GARCIA CANCLINI,
2016). Proponho, a titulo de construir um breve panorama contextual, refletirmos
a partir de trés temas que considero importantes como eixos orientadores para a
analise de A Mado do Povo Brasileiro: 1) a ascensao das industrias culturais; 2) a

crise identitdria dos museus; 3) viradas importantes no campo das ciéncias sociais.

Sobre o primeiro ponto, sigo apoiando-me em Escobar (2004) e Garcia Canclini
(2016). Ambos identificam que os meios massivos e as industrias culturais tiveram
um peso determinante na reconfiguracdo do campo cultural nas ultimas décadas.
Escobar (2004) é contundente ao afirmar que essa recomposicdo afetou a vida
cotidiana, a educacéo e transformou os imagindrios, as representacoes sociais e as
dinAmicas do espaco publico”?. Ao mesmo tempo que houve um fecundo e
crescente registro cultural de identidades indigenas, tradicOes mesticas e
populares e diferentes formas de arte em circuitos majoritariamente tradicionais,
as industrias culturais veicularam, na sua maior parte, producdes transnacionais e
discursos e sensibilidades alheias, cujo sentido foi proposto a partir de

racionalidades alienadas das culturas locais®”>.

710 termo “relato social” faz referéncia a teoria de Garcia Canclini (2016, p. 26). O autor, por sua
vez, ndo identifica a auséncia de relatos, como no pensamento pds-moderno, mas sim uma
condicdo histérica global em que ndo ha nenhum relato que “organiza diversidade em um mundo
cuja interdependéncia leva muitos a sentirem falta dessa estruturacao”. Para esclarecer a sua tese,
¢ possivel identificar que houve duas tultimas grandes narrativas ocidentais. A penultima, a queda
do Muro de Berlim em 1989, em que criaria um dnico mundo, com um unico centro, os Estados
Unidos, orientado por um modelo de modernizacao capitalista. Por fim, o tltimo relato é marcado
pela queda das torres gémeas, em Nova Iorque, que nos colocou a coexisténcia conflitiva entre
culturas e economias, com multiplos polos interdependentes.

72 Se bem que o autor se dedica especificamente & andlise da ascensdo das industrias culturais no
Paraguai, centrando-se no estudo das radios, além de apresentar reflexdes tuteis para pensar as
assimetrias entre o global e o local e como o Estado, com politicas culturais, pode impulsionar
modelos de gestao mais democraticos.

73 Esse embate, ora conflitivo ora negociado, ocorre em um quadro geral tenso e complexo, com
uma democracia fragil e desacreditada. O esforco, portanto, estaria em reacomodar e readaptar as
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Esse cendrio tem justificativa, em parte, no fato de que as instituicOes artisticas
viram cair seus financiamentos, incorporando modos de rentabilizar-se a partir da
l6gica mercadolégica, com investimento em marketing, concentracdo em
megaexposicoes e espetacularizando-se. A tendéncia dominante nas politicas
culturais é o deslocamento da acdo Estatal para a “producdo e a apropriacdo
privada de bens simbdlicos”. Com isso, a intervencdo direta de empresas privadas
na orientacdo e selecdo das atividades culturais transformam a légica das
atividades e instituicoes culturais (GARCIA CANCLINI, 2019, p. 71). Neste ponto,
relembro, como ja mencionado no capitulo 1, que uma das a¢des da nova gestdo
do MASP foi a mudanca dos meios de governanca e financiamento do museu, que
passou a incorporar maior quantidade de patrocinadores®”, visando maior

sanidade financeira para instituicao.

Esses patrocinios privados passaram a financiar diversas a¢des da instituicdo,
como exposicdes*”®, mediacio e programas publicos*®, restauragdes no edificio®”’,
entre outros”®, Ainda, seguindo a tendéncia de museus norte-americanos e

europeus, o MASP reestruturou a sua loja, com a expanséo das ofertas de produtos

formas estrangeiras para, entdo, interioriza-las a partir do vinculo com formas préprias. Diversas
questoes se desdobram desse cenario como, por exemplo, como fortalecer a producdo prépria de
modo que ela alimente uma industria cultural enddgena e sirva como contraparte a industria
transnacional? (ESCOBAR, 2004).

274 Segundo o Relatdrio Geral de Atividades do MASP, em 2016 o museu recebeu o patrocinio
“master” de quatro instituicdes privadas (Bradesco, Bradesco Seguros, Univeler e Banco
Votorantim) e patrocinio de outras dezesseis (AGC, AMBEV, Atlas Schindler, Bloomberg
Philanthropies, Caixa, Brasil Governo Federal, Campari, Comgds, Deca, Deutsche Bank, Lock,
McKinsey & Company, Pinheiro Neto, Raizen, Suvinil e Ultra).

75 0 Banco Itat, indicado no Relatério Geral de Atividades como “parceiro estratégico” do museu
no ano de 2016, apoiou a realizacdo de todas as mostras realizadas naquele ano. Além disso,
patrocinaram exposicOes também a Deutsche Bank, Deca, Mercedes-Benz, Tirolez e Atlas
Schindler.

276 Os cursos livres do MASP Escola foram patrocinados pelo Grupo Ultra, j4 os programas de
visitas, professores e residéncias recebeu patrocinio do Banco Votorantim.

277 A empresa Deca, AGC e Lock Engenharia doaram materiais que viabilizaram a reforma do
edificio.

%78 No modelo de financiamento h4 um tipo de patrocinio chamado de “parceria plurianuais”, que
sdo parceiros que financiam o museu, a partir de parcerias estratégicas, por mais de um ano. A
Unilever, por exemplo, enquadra-se nessa categoria. Outra modalidade de “parceria” foi fechada
com a Riachuelo, visando dar continuidade a constitui¢do do acervo de moda do MASP. Segundo
o Relatdrio Geral de Atividades, o projeto conjunto visa a producdo de cerca de vinte pecas por
ano, com estilistas e artistas plasticos “de renome”, para serem incorporadas a colecdo do museu.
Apos trés anos essas pecas seriam apresentadas em exposicao e catalogo.
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proprios, publicacdes e revenda de pecas de fornecedores. Dentre esses, é
interessante notar a promoc¢do da venda de produgdes artesanais brasileiras e

producoes indigenas.

A mudanca no modelo institucional dos museus também ¢é notada em outras
instancias para além das formas de financiamento. E ai, vamos ao segundo ponto
de andlise, que chamei de crise identitdria dos museus. Desde 2015 o Conselho
Internacional de Museus - ICOM sofre um impasse que, a um primeiro olhar,
parece bastante simples: a definicdo do que é um museu. A dificuldade reside em
encontrar uma formatacdo consensual, que abarque as multiplicidades de
configuracOes e interesses que atravessam as demandas do campo museal
contemporaneo. Em 2020 o International Journal of the ICOM publicou uma
edicdo sobre o tema, intitulada Defining the museum: challenges and compromises
of the 21st century, que condensou reflexdes sobre a importancia de uma nova
defini¢do®” justamente para defini¢do de politicas publicas voltadas para a drea,

a nivel local e global.

Se ja foi possivel utilizar o termo Theatrum Memoriae para designar os espagos
que asseguravam a rememoracdo, essa nocao de repositério hoje é altamente
questionada (MENESES, 1994). O modelo institucional renascentista, como
templo dos valores da burguesia, é largamente criticado. Além disso, como
fundamentam Chagas, Abreu e Santos (2007), as grandes narrativas nacionais,
que sustentaram as prdticas discursivas de grandes museus, passam a ser
substituidas por narrativas mais polifénicas: urbanas, regionais e locais. Na mesma
direcdo, se no contexto pds-guerras 0s museus eram espacos centrais para
disseminacdo da sensibilidade moderna e se configuraram como dispositivos
importantes para modernizacio, com a virada do século as instituicbes passaram
a negociar narrativas com outros enunciadores, constituindo modelos discursivos

menos centralizados.

7% Em janeiro de 2017 foi estabelecido um Comité Permanente sobre a Defini¢do, Perspectivas e
Potencialidades do Museu.
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A possibilidade de novas estruturas museais como 0s “museus comunitdrios” ou
“ecomuseus” e, até mesmo, a nocdo de curadoria compartilhada trouxeram
renovacoes para o campo da museologia e as suas responsabilidades sociais
(MENESES, 1994). O movimento de renovacdo da museologia, em curso desde os
anos 1970, articula propostas de participa¢io coletiva nos museus que operam
a partir da nocao de identidade cultural (BRULON, 2015b). O ecomuseu, por
exemplo, representava o desejo de democratizacdo da memoria, por meio de
museus inclusivos que tinham por objetivo incluir nas narrativas oficiais aqueles
que foram sistematicamente excluidos. Na América Latina novas configuracoes
museais passaram a questionar o modelo importado pelo sistema colonial,
interrogando a museologia tradicional (BRULON, 2015b). Nesse sentido, é

indispensével citar o encontro de 1972 em Santiago de Chile*"

, que discutiu
justamente o papel dos museus na América Latina e que propds a ideia de um
“museu integral” com base na renovacao de seus processos e da sua funcdo social

(RUSSI, 2021).

Como indica Russi (2021), termos como participativo, colaborativo,
compartilhado e situado passaram a ser colocados juntos a palavra “museu” para
indicar esses novos processos, com maior vinculo territorial e praticas menos
hierarquizadas. Em suma, é possivel falar de movimentos de renovacdo da
museologia, que visa a democratizacdo dos processos museoldgicos e a
“descolonizacido” desses espacos, com novas relacdes com as comunidades de
origem, com os modos de colecionar, etc. Isso tem relacao, como descreve Mignolo

(2014, p. 6), com o surgimento de uma ordem multipolar, que busca dar relevo

80 A nocdo de ecomuseu teve origem na Franca, entre os anos 1970 e 1980, representando a utopia
de democratizar a memoria através de praticas museoldgicas mais inclusivas, que objetivavam dar
a palavra aos que foram excluidos da Histdria e estiveram a margem da musealizacdo. Por um
lado, o novo modelo foi impulsionado pela insatisfagédo de intelectuais franceses com a museologia
tradicional e, por outro, pela influéncia de experiéncias museais nas ex-colénias (BRULON, 2015a).
%1 A mesa redonda, promovida pela Unesco entre os dias 20 e 31 de maio de 1972, teve como
objetivo estabelecer um debate sobre o desenvolvimento e o papel dos museus no mundo
contemporaneo, com destaque para a necessidade de articular a problematica museoldgica a
aspectos técnicos, sociais, econdmicos e politicos da sociedade latino-americana. Especialistas de
toda a regido travaram discussOes sobre a relagdo dos museus com o contexto rural e urbano, com
o desenvolvimento tecnoldgico e cientifico e com a educacéo.
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as multiplas histérias desde o periodo de ocidentalizacdo, imperialismo

colonizacao, até a “desocidentalizacao e decolonialidade”.

Essas mudancas importantes no campo museoldgico relacionam-se com a
renovacdo da ideia antropoldgica de cultura ou, como caracteriza Segato (1989),
com uma virada paradigmdtica na ideia de cultura. Partimos, entdo, para o

terceiro ponto, as transformagdes no campo das ciéncias sociais.

A mudanca ocorre na constituicdo, nas ciéncias sociais, dos objetos da cultura e
da sociedade, que passam do nivel fenoménico para o nivel fenomenoldgico. Ou
seja, a construcdo do objeto de estudo para a disciplina passa a ser entendida a
partir do sistema de valores com o qual o ator opera e nido desde categorias
analiticas estabelecidas a priori. Com isso, perde-se a validez das andlises
tipoldgicas que comentei no capitulo anterior. A virada, portanto, tratava de
identificar categorias nativas para andlise e o acesso aos critérios proprios

(SEGATO, 1989).

Na América Latina, a heranca colonial passou a ser amplamente discutida a partir
das propostas do Grupo Modernidade/Colonialidade, com o giro decolonial. O
tema de descoloniza¢éo passou a permear os museus, que ja tinham adotado uma
perspectiva autocritica em relacdo a suas praticas, decorrente das reflexdes
impulsionadas pela nova museologia. A perspectiva decolonial, que passou a
enxergar estruturas permanentes do sistema colonial da modernidade latino-
americana, apresentou e apresenta aos museus reflexdes sobre a origem e
permanéncia dos tracos coloniais na estrutura epistemoldgica museal,
influenciando a revisdo das narrativas nacionais operadas pelas instituicdes, a

constituicdo dos acervos, os pedidos por repatriacao de pecas, entre outros.

A partir desse panorama, identifico que as a¢des da nova gestdo do MASP, em
2016, operaram para (re)alinhar o museu as discussdes contemporaneas do

campo museal e das ciéncias sociais®?, com a atualizacio de conceitos

282 O periodo em que Julio Neves esteve a frente da presidéncia do MASP, a partir dos anos 1990,
foi tema de criticas de diversos profissionais do campo da cultura. Além das profundas crises
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historicamente trabalhados pela entidade — como a nocdo de contramuseu e
museu laboratério — para a retérica da pluralidade e da decolonialidade. Nesse
contexto, acredito que a reencenacdo de A Mdo do Povo Brasileiro foi uma alegoria
material que permitiu a sustentacdo do vinculo entre o passado celebrado da
instituicdo a as perspectivas conceituais idealizadas para o futuro da entidade.
Além disso, e em contradicdo, a implementacdo de uma instituicdo decolonial foi
operacionalizada a partir de um modelo econémico de financiamento privado, em
que as narrativas sobre o patriménio sdo formuladas em relacdo aos interesses de
patrocinio de  empresas transnacionais, marcando a  crescente

desresponsabilizacdo dos estados em regular as inddstrias culturais®’.

Esse movimento de retomada promoveu alguns questionamentos que serdo
abordados ao longo do capitulo: qual a ideia de popular operada na mostra de 2016,
quando a nog¢do de “povo” caiu em desuso nas ciéncias sociais? Por que algumas
figuras sdo positivadas no exercicio de recuperagdo, como € o caso de Bo Bardi? O que
fundamenta a escolha pela estratégia das reencenacdes em detrimento de novas
propostas expogrdficas? O quanto o retorno ao passado se difere de uma formulagdo
fetichista de um periodo celebrado do museu? Qual a relevdncia do display para
fundamentar as narrativas operadas pela nova gestdo do MASP? Como, e em quais

instancias, os movimentos de retomada do passado passam por uma mirada critica?

<
w

financeiras e das inconsisténcias na gestdo operacional, a retirada dos Cavaletes de Cristal da
pinacoteca do museu fundamenta as oposicOes. Para referenciar alguns exemplos de textos que
circularam na imprensa, cito a reportagem “Volta dos cavaletes pde fim as gestdes que arruinaram
o Masp”, de Fabio Cypriano, publicada em 2015 na Folha de S. Paulo e a matéria “Masp busca
parceria com empresas para sair da crise financeira”, de Antonio Gongalves Filho, publicada em
2014, em O Estado de S. Paulo. Além disso, a plataforma Férum Permanente apresenta um arquivo
online que reline reportagens e textos sobre a crise institucional do MASP, chamado “Dossié
MASP”.

283 Referéncia a Garcia Canclini (2000) e ao decrescente envolvimento do estado como participante
e regulador da industria cultural, em conjunto com a sociedade civil.
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A segunda edicdo de A Mdo do Povo Brasileiro ocorreu, do mesmo modo,
demarcando o inicio de um novo ciclo para o museu. Se da primeira vez ela
pontuava a inauguracao do novo edificio e, de modo mais especifico, da nova sala
expositiva, na segunda encenacdo a exposicdo se atrelava a uma série de
mudancas encampadas pela nova gestdo do museu, que tomou posse em 2014.
Essas acoes, de modo geral, sinalizavam um movimento de retomada conceitual
do projeto original do MASP, desenhado por Bardi na fundacdo da entidade em

1947 e aprofundado nos anos seguintes.

A nova montagem respeitou o projeto expografico da primeira encenacdo, com
algumas adaptacoes. Os artefatos contemplaram o mesmo recorte temporal — até
os anos 1970 — mas algumas pecas foram substituidas, pela dificuldade de acessar
as originais. Relembro que, na primeira montagem, foi lancada a chamada ptblica
para empréstimo de obras. Assim, parte dos objetos foram cedidos por pessoas
fisicas, dindmica que dificultou o acesso aos mesmos exemplares na segunda
edicdo. Outras pecas foram provenientes de empréstimos de museus e galerias,

além de colecionadores particulares e do acervo préprio de Bardi e Bo Bardi.

Segundo Pedrosa (2016), a pretensdo ndo foi fazer uma reencenacéo idéntica,
mas seguir conceitualmente a proposta dos anos 1960. Apesar das alteracées, a
atmosfera encenada no museu em 2016 foi predominantemente similar. Basta
olhar as imagens comparativas que circularam na midia para promogdo da
remontagem, que justapdem uma fotografia da mostra de 1969 com outra de
2016. Tratou-se de uma tentativa de reedicdo, sem mudancas expressivas na
expografia. Exemplos disso sdo: a disposicdo dos artefatos, as estantes em
madeira, os tablados, a posicdo da escultura de Sdo Jorge recepcionando o
visitante, as colchas de retalho encobrindo o fundo do ambiente expositivo. A
disposicdo expografica foi mantida, sem incorrer em qualquer estratégia de

atualizacdo conceitual.

Essa dinamica de retomada ganha maior evidéncia se percebermos o cronograma

expositivo de 2016. Foram remontados, também, a mostra Playgrounds e o
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Carrossel® na parte externa do museu. Na pinacoteca, os Cavaletes de Cristal®®
apresentaram o acervo do MASP, na mesma sala, dedicada as exposicOes
permanentes. Além disso, outras expografias de Bo Bardi foram reeditadas, como
foi o caso da individual Portinari Popular. Desse modo, ndo se tratou apenas da
reencenacdo de A Mdo do Povo Brasileiro, mas da reedicdo do cronograma
expositivo que inaugurou o museu em 1969 e um movimento evidente de

retomada encampado pela nova dire¢do do museu.

Embora a expografia de A Mdo do Povo Brasileiro de 2016 e a programacao do
museu fossem similares®°, a narrativa atrelada a apresentacio da mesma mostra,
47 anos depois da primeira montagem, foi distinta. Com isso, este capitulo tem
como objetivo refletir sobre os argumentos agenciados a partir da segunda

encenacao de A Mdo do Povo Brasileiro.

Para acessar esses argumentos, tive como estratégia metodoldgica reconstruir as
exposicoes, a partir de documentos consultados nos arquivos do Centro de
Pesquisa e Documentacdo do MASP. Neste capitulo o processo metodoldgico foi
desenvolvido a partir de um percurso distinto do anterior, por razdes bastante
obvias. Se, em 1969, o acesso a materialidade se deu, principalmente, mediado
por documentos alocados em arquivos, o processo reconstrutivo da segunda
montagem foi atravessado, também, pela minha experiéncia no espaco expositivo,
como visitante da exposicio. E claro que o acercamento fisico & mostra de modo

algum exclui a centralidade da estratégia documental, operada nesta investigacao.

284 A versdo de 2016 da mostra Playgrounds continha obras de seis artistas: Céline Condorelli
(Franca/Reino Unido), Ernesto Neto (Brasil), Grupo Contrafilé (Brasil), O Grupo Inteiro (Brasil),
Rasheed Araeen (Paquistdo/ Reino Unido) e Yto Barrada (Marrocos). As estruturas nio tinham
como objetivo reeditar literalmente a série de Leirner, mas sim resgatar a dinamica da participacdo
e articulacdo com o entorno do museu, presentes na primeira montagem.

285 Mostra oficialmente chamada “Acervo em transformacio: a colecdo do MASP de volta aos
cavaletes de cristas de Lina Bo Bardi”, em cartaz desde dezembro de 2015. Curadoria de Adriano
Pedrosa, diretor artistico; Fernando Oliva, curador; Tomas Toledo, curador.

286 Em 2016 outras mostras estavam em cartaz. Além de A Mdo do Povo Brasileiro e das reedicdes
dos Playgrounds, do Carrossel e dos Cavaletes de Cristal, compunham o cronograma de exposi¢des
Portinari Popular — também com a retomada do desenho expografico de Bo Bardi —, Lygia Pape —
A Mdo do Povo, Tiago Hondrio — Trabalho, Convite para um mobilidrio Brasileiro e a mostra
individual de Agostinho Batista de Freitas. Sobre o cronograma do museu, ver o artigo “MASP e o
popular: as a¢des do museu em 2016”, de Fabris e Corréa (2019).
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Contudo, com a experiéncia da pesquisadora no campo, o processo reconstrutivo
tornou-se distinto e, devo confessar, possibilitou reflexdes sobre as experiéncias
vivenciadas pelo visitante, inclusive, na primeira montagem (embora os estudos
de recepcdo escapem ao recorte desta investigacdo). Em suma, a incursdo a
exposicdo possibilitou a producdo de registros, imagéticos e textuais, que se
constituiram como uma fonte que auxiliou a circunscrever o universo da pesquisa

de 2016.

Reforco que esses registros foram complementares aos textos produzidos pelos
organizadores, desenhos expograficos, materiais de divulgacdo, relatdrios anuais
e catdlogos, que se mantém como a tipologia documental que fundamenta o
processo reconstrutivo. Além disso, outra tipologia de documento relevante para
acessar as narrativas, que circularam sobre e a partir das montagens, foram os
textos de difusdo da mostra, veiculados em jornais e revistas. Informacoes
disponiveis em meios digitais, como as redes sociais do museu, o sitio eletrénico e
o canal no Youtube — que disponibiliza gravacées dos semindrios de pesquisa
promovidos pelo museu —, também foram fontes importantes para o processo
reconstrutivo, que visou identificar os argumentos atrelados a exposicdo em

diferentes suportes documentais ou plataformas de difusao.

Para alcancar os objetivos estabelecidos para este capitulo, estruturei o texto em
trés momentos. O primeiro elabora um panorama das acdes gerais do MASP a
partir da mudanca de gestdo, em 2014, que insere a montagem da mostra em um
cronograma temadtico que orienta as atividades do museu, o programa de historias.
No segundo momento, trabalho a exposicdo em si, desde a percepcio ja
apresentada no capitulo anterior. Ou seja, compreendo que a mostra nao se esgota
na disposi¢cdo dos artefatos no campo expositivo. Ao contrario, abarca as acoes
que, em alguma medida, ajudaram a formular as narrativas sobre e a partir da
exposicdo: montagem, semindrios, publicacoes, critica, sessoes de filme, oficinas,
entre outros. Por fim, e para finalizar a tese, apresento a secdo tedrica que busca

ativar trés reflexdes situadas, geradas a partir da montagem de 2016, o tema da
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decolonialidade nos museus, a modernizacéo voltada a pluralidade e, por fim, a

recorréncia das estratégias de reencenacdes no campo museal.

4.1 ARETOMADA DO BALANCO: O NOVO ESTATUTO SOCIAL DO MUSEU

A reformulacdo do Estatuto Social do MASP em 2014 confirmou mudancgas
basilares na instituicdo a partir da reestruturacido geral do modelo de gestdo do
museu. Embora as alteracbes mais expressivas tenham ocorrido no ambito da
lideranca administrativa e financeira, as novas definicOes alcancaram também
aspectos tangiveis ao publico, como a expansdo do acervo e a revisdo dos

programas do museu.

Revisando jornais e revistas do periodo foi possivel identificar que a reformulacédo
foi resultado de um quadro de profunda crise financeira enfrentada pelo MASP
nos anos que antecederam a mudanca. O jornal O Globo publicou uma reportagem
indicando que as alteracdes, tanto na diretoria quanto no estatuto, foram
demandas dos patrocinadores para que fossem realizados aportes para saldar as
dividas do museu. Além disso, os apoiadores requeriam maior transparéncia na

gestdao (ADQOS, 2014).

A crise que circundou o museu, contudo, ndo era somente administrativa e
econdmica. Nos anos 1990, com a morte de Bo Bardi em 1992 e a saida definitiva
de Bardi da instituicdo em 1996, os desafios tornaram-se mais evidentes. Julio
Neves, o novo diretor, introduziu mudancas na entidade que ndo agradaram os
criticos e a opinido publica (PUGLIESE, 2017). A Pinacoteca, por exemplo, foi
alterada e o ambiente livre foi totalmente compartimentado para acomodar salas
expositivas que remetiam a expografia no estilo cubo branco. As imensas janelas
de vidro passaram a sustentar cartazes que divulgavam as mostras e eventos no
museu, interditando ainda mais a fluidez pensada para o projeto arquiteténico

original (ANELLI, 2009b).
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Esse pedido por reformas, portanto, ndo era novidade. Uma publicacdo da Folha
de S. Paulo de julho de 2008 indicava que a Secretaria Municipal e a Secretaria
Estadual, além do Ministério da Cultura, pressionavam o museu para a reforma
do estatuto, com a intencdo de que a instituicdo concedesse assentos no conselho
para representantes do poder publico. O pedido era resultado de uma investigacdo
do Ministério Publico que indicava que o MASP ja enfrentava graves problemas
financeiros desde 2006. As criticas feitas por profissionais vinculados ao setor
publico se referiam principalmente a gestdo anacrénica da instituicdo e a falta de
transparéncia com as contas (MARTI, 2008). Vale pontuar que em 2014, quando
iniciaram os movimentos de reforma do estatuto, o MASP estava impedido de

solicitar verbas junto ao Ministério da Cultura.

Um comunicado publico lancado pela entdo Diretoria e Conselho de
Administra¢do®, em abril de 2014, informou o esfor¢o para a modernizacgio da
instituicdo com relacdo aos processos de governanca, modelos de gestdo, além da
ampliacdo e renovacdo da lideranca. Isso, segundo o informe, com a finalidade de
“garantir maior sintonia MASP com os interesses coletivos”**®. O movimento em
direcdo a reestruturacdo foi motivado, segundo o comunicado publico do MASP,
para garantir a estabilidade financeira do museu, concluir a obra do edificio anexo
— que se localiza no quarteirdo ao lado da edificacdo da instituicdo, na Avenida
Paulista —, consolidar o projeto de crescimento do acervo e rever os programas

culturais.

A nova estrutura, deste modo, deveria contemplar seis pontos principais, dos quais
cinco faziam alusdo a reforma da gestdo do museu, no que tange aos conselheiros,
associados, numero de mandatos e contribuicdes financeiras. Na proposta, ainda
embrionaria, propds-se a

Criacéo de comités de gestdo para acompanhar temas relevantes para a

instituicdo, tais como programacdo cultural, expansdo do acervo,
captacdo de recursos e sustentabilidade, comunicacdo e relacoes

7 O comunicado foi assinado pela presidente executiva do museu Beatriz Pimenta Camargo e por
Adib Jatene, presidente do conselho do MASP.
88 O texto foi acessado nas redes sociais do museu, em postagem do dia 17 de abril de 2014.
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institucionais, nomeac¢do da administracdo e governanca, além de um
comité transitério dedicado exclusivamente ao processo de construcio
do novo prédio.

No mesmo més, no dia 29, foi realizada a Assembleia Geral que teve como pauta
a reformulacdo do estatuto, aprovada com 73% dos votos dos conselheiros e
associados da instituicdo (ABOS, 2014). Todo o rito burocratico foi coordenado
por profissionais, responsdveis pela transicdo, nomeados pelo MASP. Dentre eles,
estavam Heitor Martins®®’, ex-presidente da Fundacgio Bienal de Sdo Paulo,
reconhecido por ter arquitetado um plano financeiro que recuperou a saude
financeira da instituicio, além de Alberto Fernandes®°, Alexandre Bertoldi*’,

Flavia Velloso*?, Nilo Cecco®* e Miguel Chaia**.

A ideia da instituicdo naquele momento era nomear pessoas, que construiriam a
base da proxima gestdo e desenhariam o plano de acdo para “(1) modernizar a
gestdo, incluindo estruturas, processos administrativos e praticas financeiras, (2)
refinar o posicionamento e estratégia de médio prazo, e (3) apoiar a revitalizacio
da governanca™®. Outra face importante do comunicado foi o antncio do apoio
financeiro firmado com o Itat Unibanco, que se comprometeu em investir recursos

proprios e recursos derivados da Lei Rouanet na instituicdo. Além disso, a

289 S4cio diretor da McKinsey & Company, formado em administracfio piblica na Fundacéo Getulio
Vargas e com mestrado em administracdo de empresas (MBA) na Universidade de Michigan. Foi
diretor presidente da Fundacéo Bienal de Sdo Paulo de 2009 a 2013 (MASP, 2014).

290 Vice Presidente Executivo do Banco Itad BBA desde 2004, formado em Engenharia pela Escola
Politécnica da Universidade de Sdo Paulo (MASP, 2014).

21 Sécio na drea de Fusbes e Aquisi¢des e atual Sécio Presidente do Pinheiro Neto Advogados,
formado na Faculdade de Direito da Universidade de Sdo Paulo e com mestrado em Administracio
de Empresas (MBA) na University of Glasgow (MASP, 2014).

22 Engenheira quimica, sécia da Benchmark Investimentos, atua como consultora de valores
mobilidrios desde 2003. Foi coordenadora do Nicleo Contemporaneo do Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo de 2007 a 2013 (MASP, 2014).

%3 S6cio Fundador da Valuation Consultoria Empresarial, formado em administra¢do pdblica na
FGV Sdo Paulo e mestre em finangas pela mesma instituicdo. Foi Diretor Presidente do Conselho
de Administragdo da Pinacoteca do Estado de Sao Paulo de 2010 a 2013 (MASP, 2014).

24 Cientista Social, doutor em sociologia pela Universidade de Sio Paulo, professor da PUC-SP,
coordenador e pesquisador do Nucleo de Estudos em Arte, Midia e Politica e Diretor da Editora
Universitaria da PUC-SP (MASP, 2014).

295 Comunicado disponivel em:
<https://www.facebook.com/maspmuseu/posts/10152092735161025/>. Acesso em: 12 mar.
2019.
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instituicdo se comprometeu a buscar outros apoiadores dispostos a colaborar

financeiramente com o museu.

Com o tramite aprovado, foi convocada outra assembleia para eleger os novos
conselheiros e nova diretoria da institui¢io. O documento®® final, com texto
aprovado em abril, estipulou em seu artigo 2° a missdo do museu, dividindo-a em

dez aspectos principais.

O MASP tem por finalidade incentivar, divulgar e amparar, por todos os
meios ao seu alcance, as artes de um modo geral e, em especial, as artes
plasticas, visando ao desenvolvimento e ao aprimoramento cultural do
povo brasileiro. Para esse fim, devera: a) manter pinacoteca, biblioteca,
fototeca, filmoteca, videoteca, discoteca; b) oferecer cursos que versem
sobre assuntos relacionados, direta ou indiretamente a artes e que
inclusive permitam ao publico em geral um melhor conhecimento do
acervo do MASP; c¢) instituir bolsas de estudo; d) promover exposicoes
de trabalhos de artistas nacionais e estrangeiros; e) promover
conferéncias, congressos e visitas de personalidades de renome no
campo das artes; f) patrocinar trabalhos de pesquisa cientifica
relacionados com o objetivo social; g) promover exibicoes de filmes e
concertos musicais de interesse artistico e cultural; h) manter
intercambio com organiza¢des congéneres do pais e do estrangeiro; i)
publicar boletins, revistas, catdlogos e livros; j) paginas de internet
(websites), stands ou estabelecimentos afins, internos ou externos, para
a distribuicdo a titulo gratuito ou oneroso, de material artistico,
reproducdes, gravuras, esculturas e outros materiais de cunho cultural,
com a finalidade de divulgacdo e promocgédo das diversas atividades do
MASP, bem como para arrecadacdo de fundos para a consecugédo dos
objetivos sociais®”’.

O Estatuto estabeleceu que o MASP deveria implementar os departamentos
necessdrios para o cumprimento dos objetivos listados anteriormente, dentre eles,

o Instituto de Histéria da Arte, com regulamento e or¢camento proprio.

Dentre as mudancas com viés financeiro, estipulou-se (artigo 6°, paragrafo
primeiro) que os Conselheiros e Diretores deveriam realizar uma contribuicdo
minima anual ao museu. Além disso, foram acordadas novas regras para os

Associados do MASP, para os érgéos e cargos da administracdo, para o Conselho

26 Exemplar consultado no Centro de Documentagéo e Pesquisa do MASP.
27 MUSEU de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand - MASP. Estatuto Social. 29 abr. 2014. Sio
Paulo, 2014, p.1.
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Deliberativo e Assembleia Geral, para o Conselho Fiscal, entre outros temas

relacionados a gestao.

No dia 05 de junho de 2014, o museu publicou uma vez mais um novo estatuto,

com mudancas pontuais em relacdo ao primeiro, especificamente na drea

administrativa. Em Assembleia Geral Extraordindria realizada no dia 17 de

setembro foram eleitos a nova diretoria e o conselho fiscal da institui¢io®®, com

votacdo undnime. Em abril de 2015, o MASP atualizou mais uma vez o seu

estatuto, desta vez realizando mudancas na descricdo da finalidade do museu. No

documento reformulado é possivel perceber que a dimensdo educativa ganhou

relevo, refletindo a prioridade que a nova Direcdo Executiva do museu delegava

ao tema. Além disso, foram estipuladas e registradas no Estatuto as estratégias

para arrecadacdo de recursos para o museu, com a finalidade de cumprir os

objetivos sociais. O novo Estatuto também suprimiu, em relacdo ao anterior, o

Primeiro Paragrafo do Artigo 2° que

determinava a criacdo de novos

Departamentos no museu, dentre os quais o Instituto de Histéria da Arte.

Tabela 1: Comparativo entre os artigos referentes a finalidade do MASP nos Estatutos Sociais de junho

de 2014 e abril de 2015.

Estatuto Social do MASP de junho de 2014*°

Estatuto Social do MASP de abril de 20153

O MASP tem por finalidade incentivar, divulgar e
amparar, por todos os meios ao seu alcance, as
artes de um modo geral e, em especial, as artes
plasticas, visando ao desenvolvimento e ao
aprimoramento cultural do povo brasileiro. Para
esse fim, devera: a) manter pinacoteca, biblioteca,
fototeca, filmoteca, videoteca, discoteca. b)
oferecer cursos que versem sobre assuntos
relacionados, direta ou indiretamente a artes e

O MASP tem por finalidade incentivar, divulgar e
amparar, por todos os meios ao seu alcance, as
artes de um modo geral e, em especial, as artes
plasticas, visando ao desenvolvimento e ao
aprimoramento cultural do povo brasileiro. Para
esse fim, devera: a) manter pinacoteca, biblioteca,
fototeca, filmoteca, videoteca, discoteca; [s)]

prestar servicos educativos, especialmente no que

se refere & arte e a cultura, tais como visitas

% Diretor Presidente Heitor Sant’anna Martins, Diretor Vice Presidente Miguel Wady Chala,
Diretores sem Designacao Especial: Alberto Fernandes, Alexandre Bertoldi, Flavia Quadros Velloso,
Jackson Medeiros de Faria Schneider e Nilo Marcos Mingroni Cecco. Conselho Fiscal Efetivos:
Janio Francisco Ferrugem Gomes, Odair Marangoni, Osvaldo Roberto Nieto, Suplentes: Alberto
Emmanuel Carvalho Whitaker, Marcelo de Oliveira Lopes e Sergio Massao Miyazaki.

29 MUSEU de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand - MASP. Estatuto Social. 05 jun. 2014. Sio

Paulo, 2014.

300 MUSEU de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand - MASP. Estatuto Social. 15 abr. 2015. Sio

Paulo, 2015.
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que inclusive permitam ao publico em geral um
melhor conhecimento do acervo do MASP; c)
instituir bolsas de estudo; d) promover exposicoes
de trabalhos de artistas nacionais e estrangeiros;
e) promover conferéncias, congressos e visitas de
personalidades de renome no campo das artes; f)
patrocinar trabalhos de pesquisa cientifica
relacionados com o objetivo social; g) promover
exibicbes de filmes e concertos musicais de
interesse artistico e cultural; h) manter
intercambio com organizag¢des congéneres do pais
e do estrangeiro; i) publicar boletins, revistas,
catdlogos e livros; j) paginas de internet
(websites), stands ou estabelecimentos afins,
internos ou externos, para a distribuicdo a titulo
gratuito ou oneroso, de material artistico,
reproducles, gravuras, esculturas e outros
materiais de cunho cultural, com a finalidade de
divulgacdo e promocdo das diversas atividades do
MASP, bem como para arrecadagdo de fundos
para a consecucdo dos objetivos sociais.

guiadas, palestras, promocdo de cursos,
treinamentos tedricos e praticos, dentre outros,

que inclusive permitam ao publico em geral um|
melhor conhecimento do acervo do MASPES)
instituir bolsas de estudo; d) promover exposicoes
de trabalhos de artistas nacionais e estrangeiros;
e) promover conferéncias, congressos e visitas de
personalidades de renome no campo das artes; f)

patrocinar trabalhos de pesquisa cientifica
relacionados com o objetivo social; SV
café, bar e restaurante em suas dependéncias, bem|
como a venda de produtos, livros e afins em sual
loja destinando todo o produto arrecadado para a
consecucdo de seus objetivos sociaisgiintenlayss
exibicbes de filmes e concertos musicais de
interesse artistico e cultural; i) manter
intercambio com organizag¢des congéneres do pais
e do estrangeiro; j) publicar boletins, revistas,
catdlogos e livros; k) paginas de internet
(websites), stands ou estabelecimentos afins,
internos ou externos, para a distribuicédo a titulo
gratuito ou oneroso, de material artistico,
reproducbes, gravuras, esculturas e outros
materiais de cunho cultural, com a finalidade de
divulgacdo e promocao das diversas atividades do
MASP, bem como para arrecadacdo de fundos
para a consecucdo dos objetivos sociais.

Com a nova gestao, as mudancas relativas a transparéncia — demanda antiga dos

associados e do poder publico — foram expressivas. Desde 2015 o MASP

disponibiliza no seu enderego eletronico as demonstracdes financeiras anuais®”’,

além de um completo relatdério que descreve todas as atividades realizadas pelo

museu.

O novo modelo de governanca gerou impactos logo no ano seguinte. No Relatério

da Administragdo, publicado em 2015, informa-se a retomada da satde financeira

do MASP, com a quitacdo de empréstimos e liquidacdo de contratos com

fornecedores. Além disso, foi firmado um contrato com a empresa VIVO que

possibilitou a retomada do projeto do edificio anexo ao museu. No movimento de

31 0 documento apresenta o relatério dos auditores independentes sobre as demonstragdes
financeiras, balancos patrimoniais, demonstra¢des dos resultados, demonstragdes das mutagdes do
patriménio liquido, demonstragdes dos fluxos de caixa.
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reorganizacdo da entidade foram criadas quatro diretorias executivas que
trabalharam desde o final de 2014 na reformulacdo da “filosofia de trabalho” e
renovacdo e contratacdo de pessoas. Houve um acréscimo de 8,25% dos
visitantes®”, o reajuste de quase 70% no valor do ingresso — que néo era alterado
desde 2006 — e a reestruturacdo completa da loja do museu, além de outras
mudancas, como a licitacdo para um café e a implementacdo de um sistema de
gestdo integrada. O relatério é finalizado em tom otimista em relacdo a
consolidacdo da revitalizacdo e retomada da centralidade do MASP como

instituicdo cultural privada no pais.

Ainda, o Relatério de Atividades 2014 listou as alteracbes estruturais e no
programa cultural feitas no museu a partir desse ano de intensas reformas. A secdo
que inaugura o documento, chamada Carta do Diretor Presidente, assinada por
Heitor Martins, informa que as contas da instituicdo haviam sido saneadas e que
2015 teria como enfoque os novos projetos. No ultimo trimestre de 2014 as
mudancas haviam sido efetivadas com o inicio das atividades das Diretorias
Artisticas, Financeira de Operacoes do MASP, que ainda em dezembro
inauguraram a mostra MASP em Processo. A alteracdo do Estatuto social, como
pontua Martins (2014), foi decisiva para as mudancas demandadas para o museu,
tanto dos 6rgaos publicos, como de patrocinadores e associados. Houve, portanto,
alteracdes que ultrapassaram a instancia administrativa e de gestdo de financas,
minimizando as instabilidades que, como noticiado em jornais, colocava em risco

os programas culturais e a abertura da instituicao.

No segundo semestre do ano, foi iniciado um importante e amplo
esforco de modernizacdo buscando capturar o pleno potencial que seu
acervo, instalacoes e tradicdo oferecem. Este importante passo apenas
foi possivel com a alteragdo do Estatuto Social do MASP, que possibilitou
a ampliacdo do numero de integrantes do Conselho Deliberativo, a
participacéo das trés esferas de governo e concedeu-lhes poder de voto
nas Assembleias Gerais, juntamente com Associados conferindo assim a
abertura do museu para a sociedade. Foram eleitos no més de setembro

302 £ preciso ponderar que no ano de 2014 foi realizada a Copa do Mundo FIFA no Brasil, o que
trouxe um numero expressivo de turistas ao pais, sobretudo a Sdo Paulo, onde foram realizados
importantes jogos da competicdo. O incremento da visitacdo de turistas estrangeiros foi listado no
Relatério de Atividades 2014.
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novo Conselho Deliberativo, novo Conselho Fiscal, nova Diretoria
Estatutaria, e ainda criados varios Comités Consultivos Permanentes
para andlise de temas relevantes para entidade, renovando
integralmente a lideranca do Museu e inaugurando importante e amplo
esforco de modernizacdo (MARTINS, 2014, p. 01).

Vale lembrar que a participacdo do poder ptblico (municipal, estadual e federal)
nas Assembleias do museu era demanda antiga. A assimilacdo do pedido, com a
integracdo das esferas de governo nas decisdes, demarcou um passo importante
em direcdo a transparéncia na gestdo estratégica e de recursos. O edificio e o
terreno do MASP sdo concessdes feitas pelo municipio ao museu. Além disso, as
secretarias repassam verbas anuais para a manuten¢do do prédio. Deste modo,
apesar de tratar-se de uma instituicdo privada — sem fins econémicos, com a sua
principal fonte de receita aportes feitos por empresas privadas®®, chamadas
internamente de “parceiros” — existe uma dimensao publica que se justifica pela

ocupacio da estrutura cedida pela prefeitura de Sdo Paulo®™.

A importancia publica do MASP, contudo, escapa aos acordos legais. O Vao Livre
do museu, formado pela praca térrea abaixo da estrutura suspensa do edificio,
tem protagonismo como espaco de manifestacoes sociais, politicas e culturais de
distintos grupos. O fechamento da Avenida Paulista para carros aos domingos e
feriados, a partir de 2010, também promoveu o acesso e apropriacao do espaco
pela populacdo da cidade, reeditando a dimensdo publica do museu (MASP,
2018). O edificio-museu, portanto, ndo é publico somente por ocupar uma
edificacdo que pertence ao patrim6nio publico, mas por uma relacdo de
pertencimento simbodlica que se estabelece com o uso do seu espago pela

cidadania.

Ao revisar os documentos relativos a reformulacdo do Estatuto Social explicita-se
o processo de que houve mudancas de gestdo — pressionadas por questOes

financeiras e demandas de distintos atores que financiavam a Entidade — que

393 Essa informagdo consta, também, na Carta do Diretor Presidente que inaugurou o Relatério de
Atividades 2014.

34 O edificio do museu é propriedade da Prefeitura Municipal de Sdo Paulo, que cedeu, em
novembro de 1968, o seu uso gratuito para a instituicdo por 40 anos (Lei 15.685/13). A renovagao
da concessdo estava em processo de assinatura em 2014 (MASP, 2014).
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desdobraram, também, na programacdo educativa e cultural do MASP. A
nomeacao de Adriano Pedrosa, em outubro de 2014, como Diretor Artistico do
museu somava-se ao esforco de mudar o modelo curatorial do museu, criando
uma equipe de curadores adjuntos que teriam o objetivo de cobrir o diversificado
acervo do MASP (REDACAO, 2014). O novo integrante da diretoria seria
responsavel por diferentes dreas como: exposicoes, programacao das colecoes,
pesquisa, restauro, arquivo, educacdo, arquitetura, design e publicacdes. Além
disso, o Diretor e o Presidente estavam em sintonia quanto a necessidade de
integrar de modo mais efetivo a instituicdo com seu publico e renovar o vinculo
do museu com a cidade. Veremos, adiante, como esse plano de integracdo se

efetiva e ganha corpo nas acoes da entidade.

4.2 0 PROGRAMA DE HISTORIAS

Para compreender as pretensdes com a remontagem de 2016 é preciso situd-la em
relacdo a outras acdes desenvolvidas pelo MASP a partir do final de 2014, apds o
que foi denominado internamente como “renovacéo institucional”®. Por isso,

voltemos a 2015, quando o novo caminho passou a ser tracado.

O ano de 2015, segundo Pedrosa (2016), foi dedicado a reflexao sobre os acervos,
arquivos e histdrias do museu. Nesse ano, foram realizadas onze exposicdes com
a colecdo propria, que demandaram pesquisas nos e sobre os acervos e marcaram
a reedicdo de expografias originais elaboradas por Lina Bo Bardi**. Segundo o
diretor artistico, a renovacdo impulsionou debates sobre as mudancas
arquitetonicas e expograficas realizadas durante toda a trajetéria do MASP, desde

a primeira sede do museu, na Rua Sete de Abril.

305 Termo cunhado no Relatério Anual de Atividades de 2015 do MASP.
%% Informacéo levantada no Relatério Anual de Atividades do MASP de 2015.
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A primeira mostra ptblica da nova direc¢éo artistica foi a MASP em processo®”, que
realizou intervencdes experimentais em todos os niveis do edificio, remontando

algumas expografias histdricas realizadas na instituicdo®*®

. A descricdo que consta
no Relatério Anual de Atividades do MASP (2015, p. 15), de 2015, descreve a
mostra como um “prélogo ou ensaio de transicdo” que se diferenciava das
estruturas de uma mostra tradicional com a predefinicdo de lista de obras. Ao
revés, procurava-se com a montagem revelar ao publico os processos subjacentes
a montagem de uma exposicdo, de pesquisa e, até mesmo, a redescoberta da

arquitetura do museu.

Figura 42: Exposicdo MASP em processo, em cartaz no museu de dezembro de 2014 a margo de
2015.

Fonte: Jornal Folha de S. Paulo (2015)%%.

As acdes de retomada da trajetéria expografica, segundo Pedrosa (2016), ndo

faziam parte de um retorno nostdlgico ou fetichista. Nas palavras do préprio

%7 Em cartaz de 20 de dezembro de 2014 a 8 de marco de 2015, curadoria de Adriano Pedrosa
(Diretor artistico do MASP).
3% Arte do Brasil até 1900 e Arte da Italia: de Rafael Ticiano reconstruiram a expografia do MASP
na FAAP (PEDROSA, 2016).
309 Disponivel em: <https://www]l.folha.uol.com.br/saopaulo/2015/02/1592071-masp-em-
processo-resgata-obras-que-estavam-na-reserva-tecnica-do-museu.shtml> Acesso em: 1 abr. 2019.
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diretor o objetivo foi “recuperar a dimenséo politica e critica dessas propostas”
para, entdo, té-las como “ponto de partida para novos desdobramentos”,
considerando suas limitacdes e potencialidades para desdobramentos futuros

(PEDROSA, 2016, p. 15).

Foram inauguradas 13 mostras no ano de 2015: Foto Cine Clube Bandeirante: do
arquivo a rede; Historias Feministas | Carla Zaccagnini; Arte na Moda: Coleg¢do
MASP Rhodia; Leén Ferrari: entre ditaduras; Fotografia no Trianon - MASP*'’; Arte
da Franga: de Delacroix a Cézanne; Arte na Itdlia: de Rafael a Ticiano; Histdrias da

Loucura: desenhos do Juquery; Arte no Brasil do século 20; Arte no Brasil até 1900.

Além disso, em dezembro de 2015, a Pinacoteca do museu voltou a formulacdo
expografica original com os Cavaletes de Cristal, retirados do espaco em 1996.
Comento que nessa nova formulacédo pinturas de artistas populares, como Maria
Auxiliadora, Agostinho Batista de Freitas e José Antonio da Silva, passaram a ser

expostas ao lado de obras consagradas no circuito hegemonico.

No subsolo, as vitrines alocadas junto a biblioteca passaram a expor fotos e
documentos pertencentes a Biblioteca e Centro de Documentacio, apresentando

ao longo do ano trés exposicoes.

310 Fez parte do processo de “renovacdo institucional” a inauguracio de um programa de
exposi¢des nas vitrines localizadas na estacdo do metrd Trianon MASP, em parceria com o metrd
de Sao Paulo. Houve trés exposicOes: Juca Marins, Milton Guran e Arquivo no Trianon MASP.
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Figura 43: Cronograma expositivo do MASP em 2015.

Fonte: Autora (2018).

O museu também passou a desenvolver atividades voltadas a educacéo, pesquisa
e formacao, além de sistematizar as publicacoes préprias. Isso tudo, devido ao que
foi chamado internamente de “revisdo da histéria e do papel da educagdo no

MASP”. Identificou-se a necessidade de diversificar e ampliar as possibilidades de
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mediacdo com os publicos da instituicdo. Com isso, segundo informa o Relatério
Anual de Atividades de 2015, o servico educativo passou a ser nomeado mediacao
e programas publicos, com atividades integradas a equipe curatorial. Além das
atividades antigas, foram iniciados dois novos programas: o MASP Palestras®'' e o

MASP Semindrios'2.

Se 2015 foi o ano de repensar as expografias e os acervos da instituicdo, o ano de
2016 foi reconhecido pelo diretor artistico como momento de revisitar exposicoes
historicas, sendo elas A Mdo do Povo Brasileiro e Playgrounds. Neste movimento
de retomada de operacdes do passado, Pedrosa (2015) compreende que a triade
pinacoteca-playgrounds-popular se estabeleceu como um programa conceitual do
museu, anunciado em 1969, que nao foi plenamente desenvolvido e, por isso,
ainda representava um caminho potente e singular para ser retomado pela

instituicdo. Esse tema, contudo, serd aprofundado adiante.

Com essa breve digressdo sobre os acontecimentos anteriores a montagem de A
Mado do Povo Brasileiro de 2016 nota-se outro assunto relevante — além da revisao
do acervo, ampliacdo das acées de mediacdo e retomada de exposicOes histéricas
— a definicdo de um cronograma temdtico que orientaria as acoes desenvolvidas a
cada ano no museu. Estes temas tinham como objetivo estabelecer eixos
conceituais que permitiriam exercicios de reescrita e retrabalho da/com a histdria

da arte.

Lilia Schwarcz®"® em uma palestra proferida em 2018 no XIII Encontro de Histdria

da Arte, que ocorreu na Unicamp, comentou sobre as exposicoes temdticas que o

311 Projeto em parceria com o Departamento de Histéria da Arte da Universidade Federal de Séo
Paulo (Unifesp), implementado a partir de agosto de 2015, que teve como objetivo oferecer a
comunidade leituras sobre as colecoes do MASP. Os temas das palestras foram: Pintura italiana
dos séculos 13 e 14 na colecdo do MASP; O retrato na pintura italiana do renascimento: Florenca
e Veneza; A educacéo através das belas artes — de Chardin a David; Le6n Ferrari em Sao Paulo.

312 Segundo o Relatério Anual de Atividades de 2015, a partir de junho de 2015 o museu passou a
realizar semindrios gratuitos que precediam o programa de exposi¢des com a finalidade de ampliar
os debates sobre as questOes relativas a concepcdo e montagem das mostras. Nesse ano foram
realizados os seminarios Politicas de Mediacdo, A Mdo do Povo Brasileiro e Histérias da Infdncia.

313 Curadora adjunta para histérias e narrativas no MASP, Lilia Moritz Schwarcz é historiadora e
professora Titular do Departamento de Antropologia da Universidade de Sdo Paulo. Foi editora da
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museu vinha desenvolvendo hd cinco anos. Na ocasido ela dedicou-se a falar sobre
a mostra Histdrias Afro-Atldnticas®"*, em cartaz no MASP e no Instituto Tomie
Otake, que contou com sua participacdo como curadora. A historiadora debateu a
presenca do que chamou de “histdrias brasileiras” no MASP, dando enfoque ao
desejo de construir um museu multidisciplinar e provocar debates para
formulacdo de uma nova politica de acervo para a instituicdo. A curadora revelou,
ainda, como as linhas temadticas, que se estruturaram desde 2015, contavam com

projecOes para o cronograma expositivo até 2021.

Em 2015 o tema central da instituicdo foi Histdrias da Loucura, com a mostra
principal Histdrias da Loucura: desenhos do Juquery inaugurando um novo espaco
expositivo no primeiro subsolo do museu®”. Segundo os curadores, essa foi a
primeira exposicdo do conjunto de obras feitos pelos pacientes do Juquery,
apresentando “caminhos para leituras e consideracbes alternativas,
frequentemente marginalizadas nas histdrias da arte, para além das histdrias
modernas e eurocéntricas, conhecidas e candnicas, na academia e no museu”

(PEDROSA; PROENCA, 2016, p. 73).

Embora houvesse a temdtica definida, ao olharmos o cronograma expositivo
daquele ano ndo é possivel perceber de forma explicita como esse tema

atravessava a amplitude de acoes empreendidas pelo MASP.

De modo distinto, a revisao do acervo, anunciada por Adriano Pedrosa, apareceu
de forma mais categdrica no periodo. E possivel pensarmos, entdo, que no

primeiro ano da nova gestao ainda nao estava definido o modo como as Historias

Companhia das Letras e curadora de diversas exposi¢cOes sobre arte e histéria brasileira. Colaborou,
também, como curadora na organizacdo das histérias do MASP.

314 Exposi¢do de 2018 com curadoria de Adriano Pedrosa, Ayrson Heréclito, Hélio Menezes, Lilia
Moritz Schwarcz e Tomas Toledo que apresentou uma selecdo de 410 obras que tratavam “dos
“fluxos e refluxos” entre a Africa, as Américas, o Caribe, e também a Europa” (MASP, 2016).

315 A exposi¢io reuniu cerca de 100 desenhos realizados por internos do Hospital Psiquidtrico do
Juquery, inaugurado em 1898 e localizado em Franco da Rocha, Sdo Paulo. As obras que
compuseram a exposicdo faziam parte da cole¢do do Dr. Osério César (1895-1979), fundador e
diretor da Escola Livre de Artes Plasticas, que funcionou no hospital entre 1956 e 1970 (MASP,
2015).
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seriam articuladas com o programa conceitual geral da instituicao. Esse desenho,

contudo, foi ganhando contornos mais explicitos nos anos subsequentes.

Se vislumbrarmos o cronograma expositivo apresentado na imagem 37, notamos
que a revisdo do acervo, com a execucdo de mostras que trabalham recortes da
histéria da arte, aparece como eixo conceitual de destaque naquele ano. Arte no
Brasil, Arte na Itdlia, Arte na Franca e Arte na Moda sdo mostras que evidenciam
o esforco da direcdo artistica no sentido de compreender as obras que compunham

o acervo do museu.

Segundo argumentaram Schwarcz (2018) e Pedrosa (2018), a programacéo das
historias do MASP tinha tema definido até 2021. Em 2016 a tematica abordada
foi Historias da Infancia, em 2017 as Histérias da Sexualidade, em 2018 as
Histdrias Afro-Atlanticas, em 2019 as Histdrias das Mulheres e do Feminismo, em

2020 as Histdrias da Danca e em 2021 as Histdrias Indigenas.

Figura 44: Programa de histdrias do MASP de 2015 a 2021.

Fonte: Autora (2018).

Adriano Pedrosa (2018) publicou no 40° nimero da Revista Select — periddico

especializado em arte — um artigo em que teceu uma explicacdo sobre a
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formulagio das histdrias®® organizadas pelo museu. No texto intitulado
“Exposicdes do museu voltam-se para o passado, mas demonstram uma
preocupacdo com o presente e expectativa para o futuro” o autor destaca a posicdo
privilegiada do MASP para questionar os canones da histéria da arte. O lugar do
museu, como instituicio com a colecdo de arte europeia mais relevante do

Hemisfério Sul®'’

, segundo ele, permite a desconstrucdo do espaco museoldgico
colonial. A fala do diretor destaca o desejo de “descolonizar” o museu, agenciando
narrativas, acoes e até mesmo organizando espagos expositivos que reescrevam a

histéria da arte, da politica e da civilizagao.

Pedrosa (2018) também explica o modo com as histdrias se articulam com outros
empreendimentos, buscando trazer para dentro do museu narrativas que auxiliem
na profusdo de “mais vozes”, deixando o museu menos autoritdrio. Conforme a
explicacdo do diretor, as histdrias sdo desenvolvidas a partir de uma programacéo
anual, com exposicdes monograficas e com uma grande mostra coletiva, que
desafia cronologias, hierarquias e distin¢oes de periodo, escolas e estilos. Além das
exposicoes, foram realizados dois ou trés semindrios internacionais (organizados
com anos de antecedéncia), publicagoOes, oficinas, mostra de filmes e videos,
palestras e projetos externos. Existia ainda a programacao de trilhas sonoras, em
que criticos, curadores, académicos, criancas e historiadores falam sobre as obras
da colecdo do museu. A ideia consistia em criar um arquivo com perspectivas
distintas sobre o acervo. Os catdlogos, por fim, foram produzidos a partir das
narrativas elaboradas ao longo deste processo — textos de semindarios — e artigos

que se relacionam com o tema da histdria.

316 Em trecho do seu artigo ele define como histérias aquilo que abrange “narrativas ficcionais e
ndo ficcionais, factuais ou miticas, micro e macro, podem ser escritas ou orais, politicas, culturais,
pessoais, muitas vezes tém carater marginal, subterraneo, e sdo inescapavelmente preliminares,
processuais, incompletas, parciais, fragmentadas, até mesmo contraditérias. Histdrias, portanto,
sdo distintivamente polifonicas, especulativas, abertas, impermanentes, em friccdo. H4 um aspecto
canibalizante no termo — elas podem devorar tudo e, de fato, seu prdoprio contrario (mesmo a
histéria da arte tradicional e seu canone pode constituir uma das muitas camadas de nossas
histérias)” (PEDROSA, 2018).

317 O status dado a cole¢do do museu é usado de modo recorrente nos textos oficiais do MASP,
referindo-se a pecas de artistas como Rafael, Ingres, Van Gogh, Cézanne, Renoir, Monet e Picasso.
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Com seu caradter polifénico e multivalente, é desse modo que se
constituem as diferentes histérias no Masp—muito mais um ponto de
partida do que de chegada. Como histérias, elas se voltam
necessariamente para o passado, mas com uma preocupacéo em relagéo
ao presente e uma expectativa para o futuro: para que logo despertem
discussoOes, debates e duvidas, e sejam elas mesmas reconsideradas,
revistas e reescritas (PEDROSA, 2018).

O programa das histérias no MASP foi a expansdo de um projeto anterior de
Adriano Pedrosa e Lilia Schwarcz. Em 2014 ambos assinaram a curadoria da
exposicdo Historias Mesticas, realizada no Instituto Tomie Ohtake. Segundo o
texto de divulgaciio®®, a mostra foi resultado de dois anos de pesquisa e tinha
como objetivo provocar algumas perguntas como “Quem mesticou quem? Como
se mistura inclusdo com exclusao social? Como se combinam prazer e dominacgéo?
Quais sdo as diferentes histdrias escondidas nesses processos de mesticagem?”. A
ideia da curadoria era reunir e significar linguagens sem hierarquizar culturas,
realizando cruzamentos temdticos e conceituais, sem uma organizacdo de base

cronoldgica, promovendo rupturas com os cAnones ocidentais®"’.

O pardgrafo introdutério do texto de difusdo do Semindrio Histdrias da
Escraviddo, realizado em novembro de 2016, apresentava como o museu
interpreta e operacionaliza a nocdo de histérias, no intento de inscrever na
narrativa da histdria da arte outras histérias que abarcam memdrias e relatos e

contra-relatos.

Que outras histérias a arte pode contar para além da histéria da arte?
Histérias da infincia, da sexualidade, da loucura, feministas e da
escraviddo conformam narrativas — como provoca o prefixo histdrias, no
plural — abertas, inacabadas e nunca totalizantes. Elas abrangem néo s6
relatos histdricos de carater politico, economico e social, como também
pessoais e ficticios, documentais, escritos e visuais. O termo Histdrias
estd conectado, igualmente, a ideia de memdrias, que podem ser

318 Disponivel em: <https://www.institutotomieohtake.org.br/exposicoes/interna/historias-

mesticas>. Acesso em: 20 jan. 2021.

319 A curadora Lilia Schwarcz comenta em entrevista de 2019 que a mostra Histdrias Mesticas “jd
trazia questGes relativas ao pds-colonial e ao decolonial ao misturar suportes, temporalidades,
geografias e vozes” (Schwarcz, 2019, p. 4). Outro texto importante para compreender os
argumentos utilizados na exposicdo é o “Histdrias mesticas sdo histérias de fronteiras”, assinado
por ela, e publicado no catélogo da exposicao.
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individuais e coletivas, de grupo, de geracdo, de classe, de raca, de
género; multiplas e diversas, por definicio®®.

Dentro desta proposta, e conforme argumento adiante, compreendo que em 2016
o tema Histdrias da Infdncia ndo orienta, de modo transversal, as acoes trabalhadas
pelo museu naquele ano. De outro modo, proponho compreendermos que as
Histdrias da Infdncia sdo articuladas a nocdo de popular que, de maneira geral,
ganhou relevo no discurso institucional de 2016. Sustento este argumento com
base no cronograma expositivo, nas oficinas e semindrios realizados pelo MASP

naquele ano. Veremos isso adiante.

A descricio do projeto conceitual do museu, bem como dos eventos que
antecederam a montagem contemporanea, pareceu-me necessario para enquadrar
A Mdo do Povo Brasileiro dentro de uma perspectiva mais abrangente, que visa a
retomada dos preceitos fundadores do MASP. Sua reencenacdo, deste modo, se
adensa a outros exercicios de revisdo, com oficinas e reedicdo de mostras histdricas

do museu, consolidando as acoes comecadas no ano anterior.

Apesar do recorte temporal deste estudo abarcar dois periodos bem especificos, é
importante colocar em perspectiva sua conexdo com outros acontecimentos, que
antecederam a montagem e, até mesmo, se estenderam para depois do término
da exposicdo. Digo isso, pois entendo que ainda é tarefa desta tese compreender
como A Mdo do Povo Brasileiro serviu como ‘ponto de partida’ — conforme
anunciaram seus organizadores — para atividades posteriores a sua encenacdo. O
popular, neste sentido, deveria ser reintegrado ao museu, com o mesmo grau de
importancia que ocorreu com obras e temas canonicos, em um movimento de

“descolonizar” a entidade.

Para isso, e no intento de contextualizar a mostra em um panorama mais
abrangente, a proxima secdo visa situar A Mdo do Povo Brasileiro no cronograma

expositivo e de acoes de mediacdo do ano de 2016.

320 Disponivel em: <https://masp.org.br/seminarios/historias-da-escravidao-histories-of-slavery>
Acesso: 20._fev. 2021.



270

4.3 UMA EXPOSICAO NAO COMECA, E NEM TERMINA, COM A SUA
MONTAGEM

Proponho que a exposicdo seja interpretada ndo como um evento que se inicia
com a abertura da mostra ao publico e se encerra com o desmonte da arquitetura.
Conforme explica Schwarcz (2018), uma exposicdo contempla concepcao,
montagem e, também, os debates gerados por ela. No caso de A Mdo do Povo
Brasileiro 2016 sua concep¢do comecgou no ano anterior a encenacgédo, em 2015.
Neste ano, como ji comentei anteriormente, a nova gestdo do museu havia

comecado os exercicios de revisao do acervo e das exposicoes historicas.

Em novembro de 2015 o MASP organizou o Semindrio “A Mao do Povo Brasileiro”,
evento em antecipacdo a mostra que debateu temas referentes a arte e cultura
popular®*'. Segundo a fala de abertura®?, feita pelo diretor artistico do MASP, a
realizacdo do evento, nove meses antes da abertura da exposi¢do, oportunizou
abrir a discussdo, o debate e a troca entre os curadores e os convidados,
oferecendo subsidios para que fosse possivel aprofundar a reflexdo sobre a
exposicdo. Além disso, o semindrio possibilitou que os curadores pudessem
aprender com o processo, deixando-o mais “aberto e permeavel”. Nessa fala,
Pedrosa comenta que tanto o semindrio como a montagem estdo alinhadas a nova
orientacdo de desenvolver programas multidisciplinares e trans histdricos, isso
justificava a presenca de convidados de distintas dreas no evento, com

especialistas do Brasil e da América Latina.

321 O semindrio foi organizado pela equipe de curadores: Adriano Pedrosa, Lilia Schwarcz, Toméds
Toledo e Luiza Proenca.

22 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=fodkXsu2KZQ>. Acesso em: 3 mar.
2020.
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Na primeira mesa de debates, mediada por Adriano Pedrosa, participaram: Ana
Carolina Bierrenbach®?, com a palestra “As tramas de Lina Bo Bardi para suas

acOes na Bahia entre 1958 e 1964”, Marcelo Suzuki***

com “Erudito e popular em
Lina Bo Bardi” e Durval Muniz de Albuquerque Junior’* com a fala “Um povo sem
cabeca, soltando arte pelas maos: anotacoes histéricas acerca de ‘A mao do povo

brasileiro™.

A segunda mesa teve mediacdo do curador Tomds Toledo e contou com as falas
de Adélia Borges®”®, que abordou o tema “Fronteiras em questdo”, e Heloisa
Buarque de Holanda,* com a palestra “Estética da periferia, um protétipo”. Por
fim, o dia de debates se encerrou com a mesa mediada pela curadora Luiza

Proenca, com a fala de Fldvia Toni**® sobre “Mario de Andrade e suas cuias de

323 Ana Carolina Bierrenbach é especialista no trabalho de Bo Bardi e arquitetura moderna. Possui
graduacdo em Arquitetura e Urbanismo (Mackenzie-1993); graduacdo em Histéria (FFLCH/USP -
1995); master em “Historia, Arte, Arquitectura y Ciudad” (ETSAB/UPC - 1997); mestrado em
Arquitetura e Urbanismo (PPGAU/UFBA - 2001), doutorado em “Teoria e Historia de la
Arquitectur” (ETSAB/UPC-2006); pds-doutorado (PPGAU/UFBA-2008); pds-doutorado na
Universita degli Studi di Napoli Federico II (2016-2017). Atualmente é professora associada I da
FAUFBA e professora permanente do PPGAU-UFBA (informacdes retiradas do curriculo lattes da
pesquisadora, em 11 de abril de 2019).

324 Marcelo Suzuki trabalhou como arquiteto com Bo Bardi. Foi responsavel pela organizacdo do
livro Tempos de Grossura: o design no impasse, com textos de Bo Bardi e publicado apés seu
falecimento. E doutor em Arquitetura e Urbanismo pela USP e professor na instituicio.

325 “possui graduagio em Licenciatura Plena em Histéria pela Universidade Estadual da Paraiba
(1982), mestrado em Histéria pela Universidade Estadual de Campinas (1988) e doutorado em
Histéria pela Universidade Estadual de Campinas (1994). Atualmente é professor permanente do
Programa de Pds-Graduacgdo em Histdria da Universidade Federal de Pernambuco, professor titular
da Universidade Federal do Rio Grande do Norte. E Coordenador do Comité da Area de Histéria
do CNPq. Tem experiéncia na drea de Histéria, com énfase em Teoria e Filosofia da Histodria,
atuando principalmente nos seguintes temas: género, nordeste, masculinidade, identidade,
cultura, biografia histdrica, producéo de subjetividades e histdria das sensibilidades” (informacoes
retiradas do curriculo lattes do pesquisador, em 11 de abril de 2019).

326 Adélia Borges € jornalista graduada pela USP. Desenvolveu uma série de projetos relacionados
ao design e ao artesanato. Dentre os livros publicados por Borges estd Design e Artesanato. Também
realizou curadoria de exposi¢des, como a Bienal Brasileira de Design, que ocorreu em Curitiba, e
a mostra Puras Misturas, que teve como tematica a cultura material popular.

327 Heloisa Buarque de Holanda (1939, Ribeirfio Preto) é graduada em Letras Cldssicas pela PUC-
Rio, com mestrado e doutorado em Literatura Brasileira na UFRJ e pds-doutorado em Sociologia
da Cultura na Universidade de Columbia, em Nova York. Seus temas de pesquisa privilegiam a
relacdo entre cultura e desenvolvimento, dedicando-se as areas de poesia, relacdes de género e
étnicas, culturas marginalizadas e cultural digital (HELOISA BUARQUE DE HOLANDA, 2019).

328 Mestre (1985) e Doutora (1989) em Artes, é Livre-Docente (2004) e Professora Titular (2009)
da Universidade de Sdo Paulo. Pesquisadora no Instituto de Estudos Brasileiros, onde foi Presidente
e Coordenadora do Programa Culturas e Identidades Brasileiras entre 2010 e 2014. [...] Como
pesquisadora do Centro Cultural Sdo Paulo, processou e descreveu todo o acervo constituido pela
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Santarém”, Elvira Espejo®® realizando uma palestra sobre “A cole¢io téxtil do
Museo Nacional de Etnografia y Folclore (MUSEF, La Paz) como tema articulador
para outras exposicoes” e Julieta Gonzdlez que abordou a temdtica da reedicao da

mostra com “Repensando e reencenando ‘A mao do povo brasileiro™.

A ltima fala®’, da curadora adjunta Julieta Gonzdles, explicitou as

intencionalidades subjacentes a montagem que julgo oportuno pontuar. Por
exemplo, que o projeto de repensar e reapresentar oferecia a oportunidade, ndo
sO de revisar a visdo museoldgica de Bo Bardi, mas para entender o programa de
inscricao da arte popular dentro do museu de arte, como parte de uma agenda de
descolonizar o museu de modelo ocidental, localizando precisamente o
pensamento e as discussdes encampadas por Bo Bardi na seara da cultura popular
no marco ideolégico da critica Marxista e Gramsciana. Gonzdles (2015) foi precisa
ao aproximar o pensamento da italiana com a epistemologia decolonial,
ressaltando especificamente o combate de Bo Bardi a modernidade ocidental
imposta a partir de um modelo hegemonico, em um pais com histdrico e tracos de
um sistema colonial. Ainda, a curadora comenta como a reencenacao se distancia
de uma mirada fetichista — empregada em outras exposicOes que revisaram o
trabalho de Bo Bardi, na Europa e no Brasil —, destacando que o trabalho da
arquiteta permitia a compreensdo original da América Latina, de contexto
complexo, com prdticas diversas e especificidades culturais. O trabalho de Bo
Bardi, para Gonzaéles, representa a ruptura no intento de pensar a América Latina,
oferecendo subsidios para interpretar a regido como espaco onde novas

epistemologias podem emergir.

Ademais, Gonzéles localiza na sua fala como a exposicdo A Mdo do Povo Brasileiro

(e outros trabalhos da italiana) possibilita reflexdes sobre o subdesenvolvimento

Missdo de Pesquisas Folcldricas trabalhando, a partir da década de 1990, pelo restauro e
preservacdo da Colecdo (informacdes retiradas do curriculo lattes da pesquisadora, em 11 de abril
de 2019).

329 Elvira Espejo é uma artista pldstica boliviana, formada pela Academia Nacional de Bellas Artes
de La Paz. Publicou diversos livros sobre a cultura andina, como Lenguajes no escritos en los Andes.
330 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=yCNmxk9NeZw>. Acesso em: 3 out.
2020.
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do terceiro mundo — a partir de discussdes encampadas pela teoria da dependéncia
dos anos 1960 e 1970 — e discussoOes mais modernas, como as teorias decoloniais,
que ofereceram ferramentas para refletir sobre o mundo para além da nocao de
oriente e ocidente, marxismo e teoria critica, pensando outras formas de
conhecimento e agéncia. Bo Bardi, nesse mesmo sentido, estava interessada nestes
outros tipos de saberes que estavam fora dos canones. Seus trabalhos poderiam
ser lidos, hoje, como contribuidores desses discursos contra-hegemonicos. Para a
curadora, a obra de Bo Bardi alinha-se com a ideia de decolonializar saberes e
conhecimentos ao apresentar um novo conjunto de epistemologias, mais situadas
com o contexto latino-americano e as relacdes contraditdrias com os processos de
modernizacdo. Por isso, a importancia de repensar e instrumentalizar seu trabalho

para praticas curatoriais e artisticas contemporaneas.

A palavra utilizada por Gonzdles (2015) “instrumentalized” confere uma pista
sobre o modo como o MASP, ou a curadora, estava trabalhando o potencial da
encenaciio de A Mdo do Povo Brasileiro. E interessante como ela conecta, a partir
de uma argumentacao tedrica, o trabalho de Bo Bardi com a teoria decolonial e a
nocao imposta por essa corrente tedrica de pensar saberes descentralizados, que

possibilitem novas epistemologias.

Como a exposicdo ndo se encerra com o desmonte da sua expografia, seis meses
ap6s a mostra ter acabado o museu realizou o encontro MASP Professores | A mdo
do povo brasileiro: Descolonizacdo e educacdo popular®'. Segundo constava na
divulgacao do evento, a ideia do encontro era discutir modelos e a¢des no campo
da educacdo popular, ampliando as possibilidades de trabalho entre museu e

escola a partir de uma perspectiva pedagdgica e libertéria.

31 Segundo consta no site do museu “O MASP Professores é um programa de encontros sobre arte,
educacio e esfera publica, voltado para a formacédo de educadores e interessados em geral. Cada
edicdo procura aprofundar os temas propostos pelos ciclos expositivos do museu, tendo em vista
os debates do campo pedagdgico” (MASP, 2016). Em 2017 a realizagdo do MASP Professores | A
mdo do povo brasileiro: Descolonizagdo e educagdo popular fez parte de um ciclo de cinco encontros
que se iniciaram em abril daquele ano, com Avenida Paulista: Direito a Cidade, em junho aconteceu
o Histérias Indigenas: Cultura. e Educacdo Indigena, Histérias Afro-Atlanticas: cultura afro-
brasileira e educacéo antirracista e, por fim, Histérias da sexualidade: género e sexualidades.
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O encontro considera a educacdo popular como uma ferramenta para
pensar a “descolonizacdo” dos saberes. A ideia de “descolonizagdo” tem
sido usada por institui¢des como a escola e 0 museu para repensar suas
narrativas e discursos. E neste sentido, por exemplo, que a
reestruturacdo dos curriculos escolares prevé a insercdo das histdrias
indigenas e negras, de modo a reconhecer o seu valor e a evidenciar a
sua resisténcia politica e cultural mediante os processos de dominacdo
(MASP, 2016).

Ainda segundo o texto de divulgacdo, o caminho adotado pelo museu para
13 s AP s ~
descolonizacdo” dos saberes foi abranger em seus programas e acervos producoes
que tiveram a margem do circuito oficial da arte e da academia. A reencenacdo da
exposicdo A Mdo do Povo Brasileiro foi a precursora nesta direcdo, discutindo, a
partir de panorama da “rica” cultura material do Brasil, as noces de “arte

popular” e “cultura popular”.

A programacdo do MASP professores foi construida em conjunto com a ONG Acéo

Educativa®*

e teve as falas de Diogo Marciano, gedgrafo e professor da rede
municipal, Roberto Catelli, da Acdo Educativa, Rodrigo Rosa, da Biblioteca Terra
Livre®®, e Sheila Coelho, Pedagoga e Professora da rede municipal de ensino de

Sdo Paulo.

Sobre o encontro, é importante situar a utilizacdo dos termos “descolonizacdo” e
“educacio popular” pelo MASP**. A ideia de descolonizac¢do, em 2017, j4 havia
sido discutida em outras acdes, nas exposicdes e no modo como a diretoria
pensava a colecdo da instituicdo, que se manifestava a favor de integrar artistas
populares e autodidatas ao acervo e inscrever na histéria do museu a cultura negra
e a cultura indigena, por meio dos programas da entidade. O segundo termo, fez
referéncia a necessidade de compreender o que a “educacdo popular” significa

dentro do MASP, ou seja, como o museu poderia se abrir para tornar-se um espaco

332 Associagdo civil sem fins lucrativos que atua com as temdticas da educacéo, da cultura e da
juventude, na perspectiva dos direitos humanos. Para isso, desenvolve atividades de formacéo e
apoio a grupos de educadores, jovens e agentes culturais (ACAO EDUCATIVA, 2019).

333 Oriundo do Coletivo Anarquista Terra Livre, fundado em 2004, é uma biblioteca que tem como
objetivo documentar e difundir a memdria do anarquismo no Brasil e no mundo. Desenvolve
atividades como grupos de estudos, a¢des publicas de difusdo do anarquismo, catalogacédo de
documentos e mostras de filmes (BIBLIOTECA TERRA LIVRE, 2019).

334 Informacoes coletadas na fala inaugural do Semindrio feita pelo funciondrio do museu.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=N330VPsJfD4> Acesso em: 9_mar. 2020.
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para “construcdo de uma esfera publica mais democratica”, onde fosse possivel
elaborar experiéncias de educacdo que o museu atuasse como ferramenta de

transformacdo, da cidade e da cultura.

Ainda, segundo a fala apresentada no inicio do evento®®

, a remontagem de A Mdo
do Povo Brasileiro e a experiéncia da Bo Bardi somadas a uma perspectiva
contemporanea, colocaram a necessidade de abrir o museu para “outras formas
de educacdo e para outros tipos de projeto”. Por isso, o convite do MASP
Professores foi feito para profissionais que trabalharam com educacdo popular nas

escolas e politicas publicas para educacao.

Além das acdes que ocorreram antes e depois do término da exposicdo, houve,
concomitantemente a mostra, a apresentacao de filmes e a organizacao de oficinas
para criancas. Os filmes foram exibidos em parceria com a Cinemateca Brasileira
como parte da programacdo da exposicdo. As sessOes foram gratuitas e
aconteceram aos sdbados e domingos®*,
O conjunto de 78 titulos, distribuidos em 23 sessdes, procura
contextualizar o cendrio sociocultural do pais a época da exposicdo
inaugurada em 1969. Espera-se também evidenciar o discurso critico
que se constituiu, sobretudo a partir dos anos 1950, acerca do projeto
de construcio de uma identidade nacional. No recorte cinematografico,
o tom celebrador d4 lugar progressivamente a denuincia social e a andlise
da condicdo brasileira e suas desigualdades. O homem simples,
trabalhador e marginal torna-se, entdo, o principal protagonista dos
filmes, que adotam igualmente o estilo do cinema direto — visando uma

abordagem objetiva e imparcial, ainda que, por vezes, note-se certa
intencdo socioldgica nos temas abordados (MASP, 2016).

Entre os filmes mostrados estavam exemplares do Cinema Novo, movimento que
teve seu auge nos anos 1960 e um dos principais nomes, o cineasta Glauber Rocha,
foi tratado pelos organizadores da mostra de 2016 como um dos curadores da
montagem original de A Mdo do Povo Brasileiro. Ainda, segundo o texto de

divulgacao, muitos dos filmes em exibicao tinham diretores vinculados a Thomaz

%35 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=N330VPsJfD4> Acesso_em: 9 mar.
2020.

3% Elaborei um protocolo com a programacdo completa que se encontra nos anexos deste
documento.
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Farkas®, que tinha como hébito convidar colaboradores para coletar imagens de
praticas populares. Esse esquema coletivo veio mais tarde a receber o nome de
Caravanas Farkas. O conjunto de filmes da Caravana, cerca de 19 curtas-
metragens, foi exibido nas sessdes de A Mdo do Povo Brasileiro 2016. A partir destes
filmes — que tem como enfoque o ambiente provinciano e as praticas manuais em
oposicdo a producdo industrial e a vida urbana — a programacao “pode também
ser entendida como ferramenta para uma leitura critica da presenca da cultura
popular no museu de arte, tanto a luz do projeto de constituicdo de uma nacdo

moderna quanto do atual contexto social e politico” (MASP, 2016).

As oficinas foram outra iniciativa que alargaram a programacdo da exposicao.
Realizaram-se sete oficinas quinzenais no museu que buscavam “identificar as
formas de produgdo e compartilhamento de fazeres populares™®. Segundo os
organizadores, foram selecionadas propostas de coletivos, artistas ou agentes
culturais que atuavam em Sao Paulo, mas em comunidades afastadas dos centros

culturais da cidade. O evento aconteceu aos sdbados e domingos.

Os(as) organizadores(as) da oficina relacionaram a pratica com a proposicao das
Escola de Desenho Industrial e o Centro de Estudos e Trabalho Artesanal
implementados na primeira sede do MASP. Retomaram também o viés pedagdgico
da instituicio, que ganhou centralidade no projeto da nova gestdo. Basta ver outra
acdo que ainda ndo foi implementada, a elaboracdo de uma escola para artistas

no prédio vizinho ao MASP na Avenida Paulista, que estd atualmente em reforma.

Voltando as oficinas, destaco um trecho do texto de divulgacdo do evento que
pode ser uma chave de leitura importante para compreender as intencionalidades

com a reedicdo da exposicao:

%7 Thomaz Jorge Farkas (1924 - 2011, Budapeste) foi diretor da rede de lojas Fotoptica.
Engenheiro pela USP, realizou doutorado na Escola de Comunicacdo e Artes pela mesma
instituicdo, onde também atuou como professor. Foi produtor e coprodutor, entre 1964 e 1981, de
aproximadamente 38 filmes documentarios de curta e média-metragem, tendo dirigido 3 deles. A
maior parte desses filmes ficaram conhecidos como “Caravana Farkas” (THOMAZ FARKAS, 2019).
338 Texto de apresentagdo das oficinas, presente na vitrine alocada junto a Biblioteca e Centro de
Pesquisa do MASP.
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Pode-se afirmar que os processos de organizagdo do trabalho no atual
contexto sociopolitico mundial desvinculam violentamente o saber do
fazer, a concepgao da execucgdo. Assim, a forca do “popular” residiria na
conciliacdo de tais dimensdes da atividade humana, contrapondo-se a
producdo em escala industrial, que igualmente exclui determinados
segmentos sociais de sua esfera de representacdo (MASP, 2018).

As oficinas foram uma tentativa de aproximacdo pedagdgica — a partir da
concepcdo de museu e escola de Bo Bardi — para atualizacdo de saberes e praticas
populares, além de uma resposta ao contexto sociopolitico excludente®”.
Realizaram-se, entdo, as seguintes dindmicas pedagogicas: Bonecas Abayomi e
carrinhos de lata; Renda Renascenca e Cantos de Trabalho; Brincadeiras e
Brinquedos Populares; Mobilidrio em Madeira e Café Imaginario; Instrumentos
musicais afro-brasileiros; Sarau e Poesia; Sistema de Som. Apds o encerramento
dos encontros, parte dos objetos produzidos pelos participantes foram expostos

nas vitrines alocadas no subsolo do museu, junto ao Centro de Pesquisa e

Documentacdo do MASP.

Figura 45: Fotografias das oficinas A Mao do Povo Brasileiro.

339 Informacdes retiradas dos textos institucionais de divulgacdo do evento disponiveis no site da
instituicao.
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Fonte: MASP (2016)°%.

Além das oficinas e da mostra de filmes, é possivel entender que os argumentos
agenciados por A Mdo do Povo Brasileiro vazaram (e foram constituidos) pela

organizacdo do cronograma expositivo de 2016, de modo amplo.

No mesmo periodo em que a mostra esteve aberta ao publico, estavam em cartaz
também as exposicoes Portinari Popular, Tiago Hondrio: Trabalho, Ligya Pape — A
Mao do Povo Brasileiro, Jonathas de Andrade: Convocatdria para um mobilidrio
brasileiro e Agostinho Batista de Freitas - Sdo Paulo. Em 2016, antes da abertura
de A Mdo do Povo Brasileiro, foi apresentada também a Histdrias da Infdncia e uma

revisdo da mostra original Playgrounds, que aconteceu em 1969.

Figura 46: Exposi¢bes que ocorreram no MASP ao longo do ano de 2016.

34 Disponivel em: <https://twitter.com/maspmuseu/status/779689322131943428> Acesso em:
15 mar. 2019.
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Fonte: Autora (2018).

Se olharmos para o programa do MASP em 2016, vemos que a temdtica do popular
atravessa, de modos distintos, praticamente todas as exposicoes realizadas pela
instituicdo. A excecdo, curiosamente, é a mostra coletiva Histdrias da Infdncia®",
que deveria — segundo o projeto das histdrias — orientar as acoes daquele ano. E
claro que a exposicdo A Mdo do Povo Brasileiro ndo era excludente a temdtica,
havia brinquedos expostos que abarcavam a infancia. Ndo é possivel afirmar,

contudo, que esse era um assunto prioritario na exposicao.

341 para Pedrosa (2016), o enfoque da exposicdo era a representacdo da infincia na arte, em
diversos segmentos artisticos, como pintura, escultura, fotografia e video, contemplando estilos
distintos, desde o renascimento ao contemporaneo. Havia obras, também da arte popular. Histdrias
da Infancia foi a primeira exposicdo coletiva com empréstimos externos da nova etapa do MASP.
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O tema da infancia se articulava com os Playgrounds, que recriaram o ambiente
voltado para o publico infantil no Vao Livre do museu. Os Playgrounds

contemporaneos foram idealizados por seis artistas e coletivos®*

a partir da
intencionalidade do MASP e do Sesc Pompeia de estreitar os lacos entre a
instituicdo e a cidade** (MARTINS; MIRANDA, 2016). A mostra ocupou a drea
externa do museu, bem como o segundo subsolo e o mezanino do primeiro
subsolo. Os artistas contemporaneos foram convidados para desenvolver novos
trabalhos ou, até mesmo, ampliar aquele desenvolvido por Leirner em 1969. Até
mesmo o Carrossel de Maria Chartuni e Carlos Blanc foi reeditado, como se

vislumbra na imagem abaixo, fixado em uma posicdo similar a localizacdo dos

anos 1960.

Outra similaridade se nota na distribuicao das instalacdes, que se constituem como
modulos interativos, criando um circuito de interacdo com o publico — tanto no
ambiente criado dentro, como no espaco externo do museu. Comento ainda, que
assim como A Mdo do Povo Brasileiro, a mostra também foi articulada a um
Semindrio que teve como objetivo “fomentar a discussao sobre os posicionamentos
dos museus em relagdo aos seus publicos™*. Deste modo, as exposicdes de 2016
claramente vinculavam-se com um movimento de repensar a entidade a partir de

debates ptiblicos®”.

342 Géline Condorelli, com a obra Conversation Piece, Ernesto Neto com Caminhando no Caminho,
Grupo Contrafilé com Espaco-dispositivo para conversar sobre a escola que queremos: se a escola
se repensa, 0 que acontece com 0s outros espacos, O Grupo Inteiro com Condutores, Rasheed
Araeen, com Zero to Infinity e Yto Barrada.

343 ApGs ser apresentada no MASP a exposi¢io migrou para o Sesc Pompeia. Vimos que as inten¢des
com a remontagem, explicitadas na fala do diretor do Sesc e do MASP, sdo préximas ao argumento
que deu sustentacdo a primeira montagem dos Playgrounds, em 1969.

34 Disponivel em: <https://masp.org.br/seminarios/politicas-da-mediacao-playgrounds>. Acesso
em: 10 mar. 2020.

35 Em 2016, foram realizados ainda os Semindrios Histérias da Escravidido e Histdrias da
Sexualidade, que se constituiam como espacos de debate e reflexdes para o cronograma do museu
nos anos seguintes, o que foi denominado internamente como “projeto de longo prazo” de repensar
as histérias narradas pelo museu. Além disso, houve o Semindrio Avenida Paulista, que propunha
refletir sobre o eixo da cidade de Sdo Paulo a partir de diferentes perspectivas: “refletir sobre as
histérias, a paisagem e a arquitetura da Avenida Paulista, mas também levantar alguns temas
importantes de seu cotidiano, como as manifestacGes politicas; o direito a cidade; a populagdo em
situacdo de rua; a gentrificacdo; as questoes de género e a sexualidade (do Parque Trianon a
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Figura 47: Vistas da mostra Playgrounds, 2016. Acima, imagem dos Zero to Infinity de Rasheed
Araeen no Vdo Livre do MASP. Segundo o artista, a proposta foi concebida em 1968, mas sé veio a
ser executada em 2004, para uma galeria londrina. Na imagem abaixo a esquerda, o carrossel de
Céline Condorelli, também na parte externa do museu. Na imagem abaixo a direita, o trabalho de
Ernesto Neto na cor rosa — que fazia alus@o ao hdbito das criancas de andar em cima de canteiros —
e em primeiro plano os Condutores, propostos pelo Grupo Inteiro.

Parada do Orgulho LGBT) e intervencoes artisticas”. Disponivel em:
<https://masp.org.br/seminarios/avenida-paulista> Acesso em: 10 mar. 2020.
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Fonte: MASP (2016).
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Embora haja a articulacdo com o tema da inféncia, a articulacdo com A Mdo do
Povo Brasileiro e com os Cavaletes de Cristal, reeditando o cronograma inaugural
de 2016, é basilar no projeto de reedicdo. Além disso, os Playgrounds articulam a
nocao de museu popular, voltado a comunidade e a cidade, idealizado para o
MASP de 1969, que foi retomado em 2016. Sua montagem no espago externo,
capturando o passante da Paulista, corroborava com o ideal de instituicdo aberta

ao publico, ensejada pela nova direcao.

Por exemplo, no texto de divulgacio da exposicdo, € justamente uma fala de Bo
Bardi**, que fundamenta a vocac¢do do Vio Livre para abrigar a participacio da
cidadania no espaco. A construcao argumentativa do texto de difusdo, que resgata
a articulacdo da arquiteta, conecta a acdo da nova gestdo com a idealizacdo do
espaco, nos anos 1960. Com isso, a0 mesmo tempo em que a reedicdo é um
dispositivo para pensar os publicos da entidade (no futuro), é marcador da

retomada da funcdo primdria da estrutura arquitetonica (no passado).

Continuando as outras montagens. A mostra do filme Lygia Pape — A Mdo do Povo
se constitui, pela denominacdo, uma alusdo explicita a exposicdo que ocupou a
sala Hordcio Lafer. O filme, capturado em 1974, aborda a questdo do
desaparecimento dos saberes populares, estabelecendo didlogo com a narrativa
curatorial de A Mdo do Povo Brasileiro. Lygia Pape®” teve como temdtica de
trabalho o popular, localizando-se nos anos 1960 como colaboradora do Cinema
Novo. A artista juntava-se a um grupo de cineastas empenhados na discussao das
artes/producoes populares brasileiras e seus desdobramentos no processo de

urbanizacdo e industrializacdo vigente naquele momento.

346 “Bu procurei, no Museu de Arte de Sdo Paulo, retomar certas posi¢des. Procurei (e espero que
acontega) recriar um 'ambiente' no Trianon. E gostaria que 14 fosse o povo, ver exposi¢des ao ar
livre e discutir, escutar musica, ver fitas. Gostaria que criancas fossem brincar no sol da manhi e
da tarde” (BO BARDI 1967 apud MASP, 2016).

347 Lygia Pape (1927 — 2004) foi gravadora, escultora e artista multimidia. Participou da I exposicio
Nacional de Arte Abstrata de Petrépolis (1953). Passou a trabalhar com madeira a partir de 1962,
fazendo cartazes, roteiro, montagem e edicdo (AGUIAR, 1994).
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O carater inclusivo e democratico do museu também pode ser visto na chamada
publica para Convocatdria para um mobilidrio brasileiro. Nesta exposi¢cdo, proposta
de trabalho de Jonathas Andrade®®, foi aberto um edital para que “qualquer
pessoa” profissional ou amador, enviasse propostas de mobilidrios ao museu.
Dentre os 700 projetos enviados, o juri** selecionou 51 pecas que foram expostas
no MASP. Dentre as pecas selecionadas estavam mobilidrios de designers,
arquitetos, amadores — executados ou ndo —, e alguns trabalhos sem autoria

conhecida.

Figura 48: Vista da exposicdo Convocatdria para um mobilidrio brasileiro, 2016.

Fonte: Autora (2017).

38 Jonathas Andrade (1982, Maceié) vive em Recife. Trabalha com instalagbes, acbes e
fotopesquisas. E graduado em Comunicacio Social pela UFPE. Participou da 72 Bienal do Mercosul
(2009) e em, 2009, desenvolveu o projeto Documento Latinamerica — Conducéo a Deriva, com
pesquisa de imersdo em paises da América do Sul, através de bolsas da Funarte (Rio de Janeiro) e
do Saldo de Artes Plasticas de Pernambuco (PREMIO PIPA, 2019).

3% Composto por Camila Bechelany, Maurizio Zelada, Patricia Amorim e Tatiana Sakurai e por
Jonathas Andrade.
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Por fim, compunham o programa atravessado pelo “popular” as exposicoes
Portinari Popular e Thiago Hondrio* - Trabalho. Portinari Popular apresentou uma
selecdo especifica da extensa obra do artista Candido Portinari, privilegiando
pinturas com temas, narrativas e pinturas populares. A expografia se baseou na
montagem realizada por Bo Bardi em Cem obras-primas de Portinari de 1970 e
almejava a revisdo das representacoes populares, contribuindo para desconstrucdo
dos padroes engendrados pela midia, politica e sociedade das culturas africanas,
indigenas e populares. A mostra teve curadoria de Adriano Pedrosa, diretor
artistico, Camila Bechelany, curadora assistente e Rodrigo Moura, curador adjunto

de arte brasileira (MASP, 2016).

Figura 49: Vista da exposi¢do Portinari Popular.

Fonte: MASP (2016).

300 trabalho de Thiago Hondrio também dialoga com o popular ao propor uma instalacio de
instrumentos de trabalhos de operarios da construcao civil levantados a partir de trabalho artistico
realizado em residéncia no museu. “A presenca do trabalho de Thiago Honério vai ao encontro de
preocupacdes atuais do programa do museu, no que se refere a revisdo critica ndo sé de artistas,
mas de técnicas, linguagens e modos de producdo que foram deixados de lado, eclipsados pelas
narrativas hegemonicas da histéria da arte, frequentemente por ndo estarem associados aos
modos, gostos, oficios e estilos das classes dominantes” (MASP, 2016c) Esses temas, segundo
Pedrosa e Oliva (2016), estavam também presentes na mostra A Mdo do Povo Brasileiro.



286

A mostra Agostinho Batista de Freitas, Sdo Paulo, inaugurada no final de 2016,
tinha como foco expor as representacdes da cidade de Sdo Paulo - justamente no
momento em que o museu procura a retomada da interacdo com a cidade.
Segundo o MASP (2019), a mostra fazia parte do eixo da direcdo artistica que
pretendia questionar os conceitos de arte erudita e popular, apresentando mostras
individuais de artistas autodidatas, frequentemente de origem humilde, e que
operam fora do circuito da arte. Esse eixo explicitado pelo museu se alinha ao que
proponho chamar de temdtica “popular”. Na divulgacdo publicada na pagina do
museu na web, reconhece-se que a montagem de Agostinho Batista de Freitas, Sdo
Paulo, articula-se com outras mostras como A Mdo do Povo Brasileiro e Portinari
Popular para construir essas novas proposicoes para o campo da arte. “A ideia é
construir um museu aberto, multiplo e plural, que seja permedvel a diversas

culturas” (MASP, 2016a).

Agostinho Batista, contudo, ndo era exemplo de artista alheio ao circuito oficial
da arte de Sdo Paulo. Ele havia tido sua primeira aparicdo no MASP ainda na
década de 1950, quando Bardi realizou uma mostra individual do artista (que na
época vendia suas pecas no centro de Sdo Paulo) (MASP, 2016). Inclusive, em A
Mdo do Povo Brasileiro 1969 uma das pinturas do autor estava exposta nos

estrados de madeira da exposicao.

Figura 50: Vista da exposigdo Agostinho Baptista de Freitas, Sdo Paulo.
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Fonte: Autora (2017).

Para finalizar, relembro que a Pinacoteca apresentava os Cavaletes de Cristal. De
modo geral, a volta do aparato expositivo ao museu foi elogiada pela critica®'. A
retomada do display implicou, também, novas aproximacdes conceituais do
acervo, como a apresentacdo de artistas populares no saldo dedicado a
apresentacdo de pinturas. Além disso, o revisionismo do MASP nio se restringiu
as exposicoes. Adicionalmente, a transparéncia do edificio, com os gigantescos
painéis de vidro, voltou a ser explorada nas expografias, restabelecendo
simbolicamente o didlogo com a cidade. A publicacdo periddica de catdlogos e o
fortalecimento da mediacdo e dos programas publicos foram outros sinais
importantes no movimento de retomada ao passado do museu, para, entdo,

projetar o futuro da entidade.

1 A mostra Acervo em transformagdo: a colegdo do MASP de volta aos cavaletes de Lina Bo Bardi
rendeu ao MASP o prémio da Associacdo Paulista de Criticos de Arte (APCA) na categoria
Patrimonio Cultural, em 2015.
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Foi neste cronograma expositivo que ocorreu a remontagem de A Mdo do Povo
Brasileiro, em um programa que revisava a histéria do museu e os modos de expor
de Bo Bardi. Com essa descricao evidencio que houve, claramente, a positivacdo
da figura de Bo Bardi, especialmente se compararmos as acoes que colocaram em
evidéncia seu parceiro, Bardi. O relevo dado a arquiteta pode ser visto nas
publicacoes do museu, nas falas realizadas no semindrio A Mdo do Povo Brasileiro,
no catdlogo dessa mesma exposi¢do, nos movimentos de repensar a arquitetura

do edificio e, de modo ainda mais evidente, na reedicao das expografias.

A critica de arte Aracy Amaral (2015) comentou sobre a restricdo a concepcao
original do museu, encampada pela nova direcdo artistica, personificada na
arquiteta Bo Bardi. Na contraméo de parte dos apoiadores ao retorno expografico,
Amaral (2015) compreende a retomada dos Cavaletes como evento comemorativo,
mas julga “incompreensivel que o Masp deseje ficar com esse espaco como
cogitado por Lina Bo/Pietro Bardi nos anos 1960 e assim permanecer para
sempre”. Concordo com Aracy que o retorno as bases do museu é evidente no
cronograma expositivo do MASP de 2016, contudo, os projetos para o
presente/futuro da entidade sdo dissimulados para acoes paralelas, que escapam

ao principal meio de comunicacdo do museu: as exposicoes.

“O que o MASP quer?” foi a pergunta feita por Francesco Perrotta-Bosch (2015)
no artigo “O risco de sacralizar o museu dessacralizado”, publicado no Blog do
Instituto Moreira Salles. Sem deixar de evidenciar o potencial dos Cavaletes como
aparato expositivo — especialmente nos anos 1960 —, o critico enseja a necessidade
de maior experimentacdo na Pinacoteca, de um museu que projete didlogos
contemporaneos, que utilize o passado como inicio, e ndo como permanéncia.
Chama a atencao, do mesmo modo, como os intentos de dessacralizar o museu,
encampados por Bo Bardi e pelo ofuscado Bardi, recaem, contraditoriamente,
numa estratégia da nova gestdo de sacralizar a figura da arquiteta, mencionando-

a a cada nova a¢édo do museu.
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Se analisarmos o cronograma expositivo do MASP em 2016 a partir da teoria de
Garcia Canclini (1983) vemos que a articulacio entre as culturas hegemonicas e
culturas subalternas no museu explicitava os tensionamentos que estruturam a
propria categoria ‘cultura popular’, que se constitui, sempre, em uma relacdo

32 A resisténcia ao modelo bindrio deve ser

assimétrica com a cultura dominante
marcada especialmente por este texto tratar do arranjo da producdo material e
simbdlica de camadas subalternas em espacos hegemodnicos, como os museus. A
partir da teoria da hibridacdo a interacdo dos setores populares com as elites,
presente no programa do MASP, ndo pode ser lida em cardter de antagonismo. A
apresentacdo de artefatos subalternos no museu de arte exige identificar as

assimetrias que sdo constitutivas dessa pratica material fora e dentro do museu.

A relacdo diminuta de artistas mulheres, artistas negros e artistas indigenas na
Pinacoteca e na colecdo, a auséncia de autoria nas pecas de A Mdo do Povo
Brasileiro, o preco cobrado pelo ingresso (ajustado pela nova gestdo) e a
arquitetura monumental do edificio sdo alguns dos elementos que colocam em
evidéncia as tensdes entre a cultura hegemonica e da cultura popular no museu,
ainda latentes no MASP de 2016. Proponho, que a remontagem de A Mdo do Povo
Brasileiro, bem como o programa de a¢des do museu, evidencia o museu como

espaco de conflito, que encena embates que estdo fora dos espagos museoldgicos.

A contradicao entre o esfor¢o em decolonizar-se e a reedicao de praticas coloniais
atravessam o ano da gestdo. Em outras palavras, a categoria popular, que orientou
as acoes do MASP em 2016, ao mesmo tempo permite sustentar a nocdo de museu
inclusivo, didatico e plural, torna visiveis as fissuras que atravessam a producéo

subalterna como, por exemplo, a reedi¢do da noc¢éo de outro no museu. Em suma,

2 Segundo o autor, os espacos da cultura hegemonica e da cultura popular sdo interpenetrados,
de modo que ndo exista uma linguagem popular ou hegemonica propria. Esse tema foi
desenvolvido, em especial, na sua teoria sobre as culturas hibridas. Como pontua Garcia Canclini
(2015), a teoria da hibridacfo é atrelada a consciéncia critica de seus limites, do que resiste e ndo
pode ser hibridado. Desafia, portanto, o pensamento moderno que tenta ordenar binariamente o
mundo em oposi¢des simples: o nacional e o estrangeiro, o civilizado e o selvagem e o culto e o
popular. O que se coloca a partir da visdo de Garcia Canclini (2015) é a dissolucdo dos universos
cultos e populares autossuficientes ou, até mesmo, a impossibilidade de interpretar que a producédo
de cada campo representa unicamente a ‘expressao’ de seus criadores.
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a partir da andlise do cronograma expositivo do Museu de Arte de Sdo Paulo em
2016 procuro demonstrar que a apresentacdo de mostras sob a temadtica do
popular e a retomada de expografias histéricas agem como dispositivo duplo:
sustentam as acdes da nova gestdo, a partir da nocido de continuidade com o
passado, e validam o projeto (futuro) de museu decolonial, ao buscar tracos

decoloniais nas praticas laborais de Bo Bardi.

As mostras A Mdo do Povo Brasileiro, Playgrounds e os Cavaletes de Cristal foram
remontadas para articular os argumentos elaborados na fundacéo da instituicao,
que preconizavam a criacdo de um museu inclusivo com vocac¢édo diddtica. Com
isso, identifico que a materialidade popular, acionada na inauguracéo da sede da
instituicdo na Avenida Paulista, como forma de agregar ao museu producoes
subalternas, foi demandada novamente para sustentar os o embasamento
conceitual elaborado pela nova gestdo. As individuais de Portinari e de Agostinho
Batista de Freitas, sob a expografia de Bo Bardi, apresentavam dois artistas ja
inseridos no circuito hegemodnico que narram sobre o popular a partir de uma
expografia também consagrada. O filme de Lygia Pape, da mesma maneira, narra
sobre um Brasil de 40 anos antes. Além disso, a Convocatdria para um mobilidrio
brasileiro, de Jonathas Andrade, intencional ou ndo, vincula-se em alguma medida
com a chamada de Bardi para a construcdo, por meio de chamada aberta, do

panorama sobre a cultura material popular, feita em A Mdo do Povo Brasileiro.

Por fim, com base no cronograma, fica evidente que as montagens ndo pretendiam
atualizar os debates acerca da cultura material popular ou sobre a categoria
popular, mas utilizar a nocdo como fundamento para sustentar a retdrica de
formulacdo de um museu decolonial, com préaticas decoloniais. Para tanto, elegeu-
se um caminho seguro e pacificador: a retomada dos Cavaletes, a reencenacio de
exposicoes consagradas, relevo a figura de Bo Bardi e a escolha em apresentar um
tipo de popular que figurava em circuitos hegemonicos. As exposicoes, conforme
afirma Gonzalez (2016), colocavam o MASP em consonancia com uma onda de

experimentacdo cultural em curso no periodo, que buscava incorporar outras
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formas de saberes®™ que ndo aquelas que reeditavam o processo colonial. Além
disso, a utilizacdo do Vao Livre e retomada da transparéncia corrobora com o

projeto de museu voltado a cidade.

Para a nova gestao, o processo de olhar para dentro — e, também para as margens
—, e entdo encenar uma narrativa sobre as materialidades e saberes brasileiros,
significava construir embasamento histdrico e critico — ndo saudosista e romantico
— sobre as possibilidades de desconstruir um pensamento colonial e avancar,
socialmente e economicamente, em direcdo a ‘possibilidades criativas originais’.
De modo adicional, identifico que em 2016, apesar da materialidade similar a de
1969, A Mdo do Povo Brasileiro voltou-se ao processo de reformulacdo enddgena
do museu, em contraste com a primeira montagem. Os debates acerca do processo
de industrializacdo e do desenvolvimento de um campo tecnoldgico brasileiro ndo
eram mais prioridade na agenda da direcao artistica. De modo distinto, a direcao
contemporanea buscou estruturar a criacdo de um museu inclusivo e diverso,
apoiando-se em iniciativas ja consagradas na histéria da arte recente do Brasil. O
modo como o popular foi apresentado, massivamente vinculado a figura e
narrativa de Bo Bardi, explicita as insegurancas que a instituicdo teve ao tratar do
tema. A materialidade popular no MASP serve como recurso retdrico para

implementacdo de um museu decolonial.

4.4 A MAO DO POVO BRASILEIRO 1969/2016

Néo é pretensdo desta tese evidenciar as auséncias e recorréncias entre as

materialidades de 1969 e 2016. E notério quando olhamos para a nova montagem

353 Neste sentido, é possivel citar a critica ao moderno, e as vanguardas, que passaram a considerar
o potencial do artesanato e das manifestacdes das culturas populares: “artistas como Hélio Oiticica
(1937-1980) e Lygia Pape (1927-2004), antes importantes representantes da abstracdo geométrica
associada ao cdnone modernista, estavam também comprometidos com uma incorporacdo
estrutural do vocabuldrio do popular em suas praticas vanguardistas” (GONZALEZ, 2016, p. 42).
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que a intencdo foi reencenar a expografia dos anos 1960, com 0s recursos
materiais disponiveis no contexto contemporaneo. Como ja dito anteriormente, o
proprio recorte temporal dos artefatos contemplou apenas objetos produzidos até
1970. Deste modo, nédo vejo qualquer intencionalidade, por parte dos curadores,
de atualizacdo de uma narrativa sobre a cultura material brasileira. Interpreto,
contudo, que esses mesmos artefatos — ou similares — foram acionados novamente
para agenciar argumentos distintos em 2016. Esse acionamento corroborou com
uma estratégia mais ampla do MASP de atualizacdo e retomada institucional, por
mais contraditéria que essas palavras possam parecer quando colocadas numa

mesma frase.

Sendo assim, essa secdo busca apresentar a exposicdo A Mdo do Povo Brasileiro de
2016, levantando informacdes sobre sua montagem e desdobramentos. Serdo
abordados aspectos curatoriais, expograficos e de repercussdo na midia para que,
a partir disso, possamos encontrar alguns dos fundamentos que deram base para

a encenacao.

4.4.1 Narrativas da exposicdo: materialidades

O video promocional®*

veiculado pelo museu explicita: 975 trabalhos de 5 regides
do Brasil, com recorte temporal do século 17 ao século 20, provenientes de 14
colecoOes particulares e de 11 museus. Segundo Tomas Toledo (2016), 44 objetos
participaram da mostra original. A relacdo diminuta de objetos em relacdo a
primeira mostra nota-se na comparacdo numérica — segundo os jornais, a

quantidade de objetos em 1969 variava entre 2 mil e 3 mil**®

— e na disposicao das
pecas na sala do museu. A 16gica modular dos microambientes permaneceu, assim

como a légica geral da exposicdo. Tablados que acomodam objetos, paredes

%4 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=UvqOhLW9dv8> Acesso em: 14. set
2020.
%35 No catélogo de A Mdo do Povo Brasileiro 2016 os curadores comentam que eram cerca de 1500.
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forradas de painéis e estantes, alocando artefatos, as colchas penduradas na
parede ao fundo do saldo, a fileira de carrancas, o altar para os ex-votos, redes e
gaiolas penduradas na trama tubular que sustenta a iluminacdo. A escultura de
Sdo Jorge — ndo a mesma, mas outra bastante similar®*® — recepcionava o visitante.
Os bonecoes de carnaval, contudo, estavam ausentes, no lugar deles, havia sido
colocada uma cadeira onde um funciondrio da equipe do MASP observava os

visitantes.

Optamos por ndo atualizar a mostra — e os objetos reunidos foram feitos,
até onde sabemos, antes de 1970 — mas articulamos didlogos em torno
do trabalho e do popular com mostras de artistas de diferentes geracoes:
Candido Portinari, Jonathas de Andrade, Lygia Pape e Thiago Honério.
Interessa-nos aqui compreender o significado desse momento histdrico
e inaugural do museu, para encontrar novos rumos e reforcar a presenca
da méo do povo MASP*’,

Como bem salientam os curadores no texto de parede, alocado ao lado da porta
que dava acesso a exposicdo, a selecido de objetos ndo apresentou grandes
novidades. O namero de tablados mudou - foram 25 —, a disposicdo estava menos
adensada, com maior respiro entre as pecas. Tomas Toledo (2016) comenta que
foram feitas adaptacdes na planta, pelo escritério Metro Associados, para os
padroes museoldgicos atuais, como maior espaco para a circulacdo dos visitantes,
distancia segura entre os trabalhos e o publico e controle mais preciso na
iluminacdo para preservacio de tecido e papel. Outro desafio da remontagem,
além da selecdo dos objetos, foi a escolha das cores dos elementos cenograficos,

jé& que os registros fotograficos sdo em preto e branco (TOLEDO, 2016).

Ao comparar as fotografias de 1969 e 2016 percebi que, na mostra
contemporanea, houve um ordenamento temdtico mais preciso. Na primeira
montagem, os artefatos escapavam a classificacdo, na mostra contemporanea, os
temas tornaram-se mais evidentes: um mddulo para bancos, outro com cadeiras e

tapetes de retalhos, a estante aloca pequenas esculturas de brinquedos, placas de

6 Segundo comenta Tomas Toledo (2016) a escultura, apesar de ndo ser a mesma, é parecida e
de mesmo periodo. Além disso, sobre ela foram adicionadas as bandeirinhas juninas, que estavam
presentes na primeira montagem, reeditando a composicéo.

%7 Texto de parede alocado na exposi¢io A Mdo do Povo Brasileiro 2016.
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sinalizacdo, feitas em madeira policromada, foram justapostas de forma

equidistante.

Identifico que a mudanca mais expressiva com relacdo a primeira montagem foi o
aumento do nimero de objetos indigenas e afro-brasileiros. Por exemplo, na nova
montagem havia um tablado dedicado aos bancos indigenas. Além disso, Toledo
(2016) comenta que os curadores optaram por adicionar vitrines com adornos
indigenas. Em relacdo aos objetos do nticleo religioso afro-brasileiro, o curador
enfatiza o acréscimo de pecas “reforcando a importancia da presenca negra e de
seus desdobramentos estéticos e temdticos nos contextos sociais e culturais
brasileiros” (TOLEDO, 2016, p. 53). Os artefatos acrescentados, segundo o
catdlogo, foram um conjunto de bonecas de pano que representam orixds do

358

candomblé™®, um grupo de Exus em metal e madeira policromada, insignias de

orixas, como arco e flecha de Oxdssi, Oxé de Xangd, entre outros.

Figura 51: Vista da exposicdo A Mao do Povo Brasileiro 2016 - médulo com bancos indigenas.
Ao fundo, a esquerda, as placas que auxiliavam no jogo do bicho, a direita, a estante com objetos
relacionados ao ambiente doméstico. Maquina de costura, bules, jarras, casticais, canecas, cuias
de Santarém, potes, moringas, entre outros. No catdlogo, o curador Tomds Toledo (2016) reforca
o interesse que Bo Bardi tinha por essa tipologia de pecas, sobretudo aquelas recicladas, feitas a
partir de produtos industriais, que tinham suas formas alteradas para um novo uso.

%8 Toledo (2016) aponta que as pecas foram feitas pela musebloga Olga Cocciatore, do Museu do
Inga em Niterdi - RJ. Havia bonecos/as de Exu, Ogum, Oxdssi, Logunedé, Xang6, Omolu, Oxumaré,
Ossaim, Iansa, Oxum, lemanja, Nana, Eua, Ob4, Oxaguia e Oxulufa. A selecdo dos/as bonecos/as
recebeu a seguinte justificativa: “Embora o trabalho fosse executado por uma musedloga, sua
producdo nos pareceu bastante eloquente e dava conta da representacdo das entidades do
candomblé de forma rigorosa e rica em detalhes e acabamentos” (TOLEDO, 2016, p. 53).
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Fonte: Autora (2017).

Alguns poucos objetos se repetiram, reforcando a relacdo entre os cendrios®’: a
escultura de zebra, o ralador de mandioca do povo Baniwa, a colcha com retalhos
em formatos de bichos, os painéis para auxiliar a pratica do jogo do bicho com
pessoas analfabetas, dois tapetes feitos a partir de trapos, o moedor, o banco do
povo Waurd, o alambique, a balanca, a mesa, o ralador, a grelha de ferro, a
escultura de Nossa Senhora das Dores, as moringas gigantes feitas em madeira
policromada de José R., o tacho com alcas, o castical tipo fifd, as colchas de
retalhos ao fundo do ambiente, outra colcha em tecido representando animais com

a palavra “saudade” estampada em retalhos.

Outras repeticdes foram a escultura de Sdo Miguel Arcanjo que vence o demonio,
a peca de carro de boi, a escultura de Bom Jesus do Pirapora, a escultura de Cristo

com as Maos Amarradas, a imagem de roca de Nossa Senhora feita em madeira e

339 Os artefatos que se repetiram na mostra de 1969 e em 2016 foram sinalizados nas legendas das
pecas com um asterisco.
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tecido, a pintura de Agostinho Batista de Freitas chamada “Vista de Sio Paulo™®.
Sob redoma de vidro, estava a mesma escultura do caboclo e do bode expiatério.
No teto, as canoas continuavam navegando sobre a cabeca do visitante. A
escultura Geringonca, amplamente comentada na primeira encenacdo, também

esteve presente.

Quando ndo se repetiam, artefatos similares foram apresentados na mesma
alegoria, reencenando o cendrio. Havia, portanto, a preocupacio em reconstruir a
gramatica objetual, mesmo que com artefatos diferentes. E o que aconteceu, por
exemplo, com a fileira de carrancas, com o altar dos ex-votos, com as estantes que
expunham cerdmica policromada, com as roupas de vaqueiro e com a escultura
de Sdo Jorge, que recepcionava o visitante. O grupo de esculturas de Agnaldo
Manuel dos Santos, presente na mostra de 1969, nao foi localizado e foi
substituido por outro do mesmo artista. Sendo assim, as recorréncias nas duas
mostras, especialmente em objetos chaves na composicdo expografica — como a
escultura de Sdo Jorge na entrada —, a manutencdo do mesmo tipo de mobilidrio
expositivo e a conservacdo dos nucleos temdticos configuravam a teatralidade

necessdria para chamar A Mdo do Povo Brasileiro de uma reencenacao.

H4 duas razdes que possibilitam a formulacdo de uma mesma exposicdo com
objetos distintos, que acionam reflexdes importantes sobre a cultura material
popular: 1) como ja dito anteriormente, na mostra de 1969 o argumento
subjacente a exposicdo e o ambiente expografico — a experiéncia — se sobressaiam
a materialidade dos objetos. Ou seja, era o conjunto de pecas que sustentava o
argumento da exposicao, por meio do adensamento, e ndo a materialidade de cada
artefato; 2) a auséncia de autoria nas pecas, e de valida¢do dos objetos no circuito

7

hegemonico, possibilitou a substituicio dos objetos por outros similares. E a

30 Além desta pintura, foram adicionados outros catorze trabalhos de artistas autodidatas que
tinham “origem humilde, com interesse por temas populares e regionais, atuando fora do circuito
canonico das artes visuais e da academia” (TOLEDO, 2016, p. 54). Os artistas eram: José Antonio
da Silva (1909-1996), Manezinho Araujo (1919-1993), Rafael Borjes de Oliveira (1912-?),
Aurelino dos Santos, Madalena dos Santos Reinbold (1919-1977), Cardosinho (1861-1947),
Emidio de Souza (19868-1949) (TOLEDO, 2016).
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subalternidade impregnada na materialidade do artefato que tolera que um
artefato, ou um conjunto de artefatos, seja trocado por outro com aspectos formais
correspondentes, mesmo que produzido por outro sujeito e circulado em territério

longinquo.

Adiciono outra reflexdo: nédo s os artefatos avulsos tinham menor importancia se
comparados ao conjunto de objetos, como a sacralizacdo da mostra de 2016 nédo
residia nas obras, e sim na possibilidade de acessar e atualizar um tempo auratico
do museu — sua abertura — por meio da personificacido da figura de Bo Bardi. A
Mao do Povo Brasileiro 2016 foi, antes de nada, a reencenacdo de uma exposicao
de Bo Bardi. A expografia, portanto, era o recurso principal para acessar o discurso

formulado por meio dos objetos, e ndo os objetos em si mesmos.

Como ja comentei no capitulo anterior, a ideia de panorama ou de inventario
temadtico, de uma taxonomia da cultura material popular, ganha relevo em relacdo
aos objetos isolados. Em outras palavras, em tensionamento com a dindmica da
Pinacoteca, as pecas eram apresentadas em conjuntos que armavam uma
gramadtica sobre as tecnologias e técnicas populares. Essa taxonomia se articulava,
também, com a perspectiva conceitual de interpretar a arte como trabalho,
tornando a autoria como um tema de menor importincia para o argumento

curatorial sobre a modernidade.

As doze roupas de vaqueiro, por exemplo, expostas na mostra de 2016, nao tinham
autoria conhecida. Em 1969, tampouco essa informacdo esteve presente,
possibilitando a substituicdo das pecas. A auséncia massiva da informacdo de
autor/a, ademais, intuo que se justifique pela apresentacdo na mostra de objetos
que foram produzidos e circulavam fora do campo da arte, onde essa nocdo é

361

basilar™'. Além disso, a auséncia desse dado pode ser justificada por outras razdes,

como a légica de colecionamento sob a qual os objetos foram incorporados as

361 Mascelani (2002), Escobar (2016) e Price (2000).
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colecdes®™ e as escassezes de investigagdes sobre colecdes de cultura material
popular, decorrente da precarizacdo de financiamentos que atravessam muitos

museus e rgaos patrimoniais.

As colchas expostas, do mesmo modo, nas duas montagens, ndo foram
acompanhadas de informacdes que revelavam a autoria das pecas. As legendas da
encenacdo contempordnea informam “autor desconhecido” ou “autores

99363

desconhecidos”", mesmo sabendo que, muito provavelmente, as pecas tenham

sido desenvolvidas por autoras mulheres.

Na segunda apresentacdo da exposicdo, a auséncia de autoria continua, mesmo
em um momento de revisionismo conceitual do MASP, que se projetava como um
museu plural e inclusivo. Esse aspecto nos leva a perceber que algumas assimetrias
sdo naturalizadas no campo da arte e, com isso, a tratar a obra de arte feita por
mulheres subalternas como “anénima” é, ainda, fato pouco problematizado. Isso
se deve, em parte, pela quantidade reduzida de pesquisas que associem a producéo

de mulheres com a arte popular.

Eli Bartra (2005) especula que parte da exclusdo da nova historiografia feminista
sobre artistas populares mulheres pode se fundamentar na suposicdo de que a arte
popular é andénima, sendo, portanto, impossivel de detectar as autoras. Outras
razdes apontam para falta de uma histéria da arte popular’® estruturada ou,
talvez, para falta de riqueza da arte popular em paises desenvolvidos, quando

comparado a estados periféricos. Ou, até mesmo, seja porque as teorias feministas

%2 Duas das pecas datavam do ano de 1937 e foram empréstimo da Colecdo do Pavilhdo das
Culturas Brasileiras. Esse acervo foi constituido a partir das pecas provenientes do Museu do
Folclore Rossini Tavares de Lima. Com essas duas informagdes, intuo que as pecas foram coletadas
a partir da légica de salvaguarda encampada pelas MissOes de Pesquisas Folcldricas.

363 As legendas que constam no catalogo utilizam a férmula “autor desconhecido”. Na exposicao,
no caso mencionado das colchas, ndo havia informacées quanto a autoria, somente a indicacdo do
acervo de origem, o Instituto Bardi.

34 Para ndo distorcer o argumento da autora, acredito ser valido ponderar que Bartra utiliza arte
popular a partir de uma perspectiva critica, compreendendo a concepgao classista e eurocéntrica
que atravessa o conceito. A arte popular, portanto, corresponde a arte criada por individuos das
classes trabalhadoras e pobres. No texto, convencionamos, alinhados a Garcia Canclini (1983) de
enfatizar o lugar de subalternidade dessas produgoes.
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estadunidense e europeia entendem que a arte popular é de menor importancia
em relacdo a grande arte e, por isso, ndo dedicam atencdo. O fato é que os estudos
de arte popular precisam ser revistos e aprofundados, no sentido de dar
visibilidade as mulheres, aos objetos que elas estdo produzindo, as maneiras que
o fazem e em quais condicdes (BARTRA, 2005). A autora advoga pela superacido
da neutralidade na arte popular: “El arte popular no lo hace el Pueblo, lo hacen
personas concretas, de lugares especificos, con caracteristicas culturales y de

género bien definidas” (BARTRA, 2005, p. 10).

Figura 52: Vista da exposicdo A Mao do Povo Brasileiro 2016 — cinco colchas de retalhos
penduradas no fundo do ambiente expositivo.

Fonte: Autora (2017).

O argumento levantado por Bartha (2005) ganha relevo na mostra de 2016,
justamente pelo processo de revisionismo em dire¢cdo a um modelo de instituicdo
decolonial que se pretendia o museu. Neste ponto, reitero que houve uma fissura,
no sentido de problematizar essas lacunas dentro do campo expositivo. Por

exemplo, a autora sustenta que a participacdo de mulheres na arte popular é
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frequentemente ofuscada pela neutralidade do conceito generalizador de “povo”.
Por isso é latente a demanda por pesquisas que evidenciem as praticas de mulheres
artistas. Assim, a partir de uma perspectiva feminista (e decolonial), pode-se
perceber que o préprio anonimato é um atributo que apaga um sujeito homem e
que a mulher, dentro da categoria popular, também ocupa um lugar de dupla

subalternidade (BARTHA, 2005).

O anonimato, entdo, apaga que as materialidades produzidas por mulheres — como
as colchas — sdo criacOes e reproducdes de imagindrios femininos, a partir das suas
experiéncias cotidianas, que diferem das experiéncias masculinas num mesmo
contexto e, logo, se diferenciam de outras mulheres inseridas em outras dindmicas
culturais. Bartra (2015) afirma que se arte popular é a criacdo de grupos com
escassos recursos, as mulheres tém lugar ironicamente privilegiado nesta
categoria. Compreendo, assim, apoiada em Bartra (2015), que na medida em que
tomamos conhecimento dos processos de criacdo que envolvem a confeccdo das
colchas, podemos refletir sobre as identidades de mulheres que se constituiram
com o desenvolvimento da costura. Por isso, no caso especifico desse artefato —
produto da criatividade feminina — quando se atribui anonimato a peca, ignora-se

o potencial de mudanca de situacoes de existéncia, muitas vezes, precdrias.

As colchas materializam praticas de afeto, de troca de técnicas entre familiares e
integrantes de comunidades, mas também a sobreposicdo e acimulo de tarefas
laborais para a producao e reproducéo da vida. Olhar para o artefato como cultura
material possibilita dar complexidade e aprofundar o debate que é apresentado

no museu, comumente, apenas na chave da sua dimenséo estética ou funcional®®.

Bartra (2004), que apresenta ampla bibliografia sobre a relacdo entre arte popular
e feminismo, é também autora do livro Creatividad invisible: mujeres y arte popular
en América Latina y el Caribe. Ela identifica, por exemplo, que os catdlogos de

exposi¢coes normalmente tratam das técnicas de feitura de objetos, apresentam as

3% Para Ticio Escobar, o modelo tradicional de arte é estruturado em uma légica dualista, que
divide tipos de arte menor e maior, funcéo e forma. Nesta divisdo, a arte popular estd vinculada a
uma forma menor de arte em que a funcdo se sobressai a forma (LOPEZ, 2013).
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regides de origem das pecas, mas nio apresentam dados de autoria. A auséncia de
pessoas concretas acaba dando origem a utilizacido de linguagens neutras, como
“ » . o . : .

os povos”, e assim reforcando a ideia de um sujeito masculino por trds da

elaboracao das pecas.

Essa ponderacdo leva a uma outra questdo, pontuada também por Blocker (1994),
de que a arte popular ndo tem sido abordada por visbes que contemplem, ao
mesmo tempo, seu valor estético e antropoldgico. A interpretacdo que escolhe
apenas um desses caminhos acaba gerando generaliza¢cdes, como é o caso das
colchas expostas nos museus de arte, que reiteram o mérito estético dos artefatos

e as similitudes com a arte moderna produzida por homens no século 20.

O anonimato é sustentado pela dindmica social que atravessa as colchas, que
circulam prioritariamente dentro de uma ldgica familiar e, muitas vezes, sdo
produzidas visando funcOes utilitdrias. Na dimensdo privada de producido e
consumo a formalizacdo da autoria ndo é um aspecto relevante ou debatido entre
os atores sociais. Quando transposta ao museu, a auséncia de autoria acaba por
corroborar com a construcdo dos argumentos idealizados pelos curadores/as para

as exposicoes.

Em contraste, na estante dedicada a ceramica nordestina, os objetos, parte deles
com autoria reconhecida, foram substituidos por outros, também com a autoria
reconhecida. Das mais de 50 obras expostas, apenas 3 estavam presentes na
primeira montagem — as moringas gigantes. Pecas de artistas como Caetana,
Manuel Euddcio Rodrigues, Mestre Vitalino, Luis Antonio da Silva, Amaro
Vitalino, Ernestina e Zé Caboclo foram alocadas nas estantes®®. Com isso, é

interessante notar que o que orientou a nova selecdo de pecas, novamente, ndo

%6 Segundo o catdlogo, a organizagdo teve um orientacdo tematica: “presépios, entre eles, o de
Eudécio Rodrigues, que representa Jesus, Maria e José negros; festas e folguedos populares, com
bumba meu boi, folia de reis, maracatu e mogambique; profissdes, com médico, dentista,
advogado, policial, padre, rendeira, costureira, barbeiro, sanfoneiro; cenas de trabalho no campo
e com maquinas; retirantes e a configuracdo "a volta da rocga", famosa na escultura figurativa
nordestina; representacdes de animais, sobretudo do boi; o universo dos cangaceiros, com Lampiao
e Maria Bonita; cerimoOnia de casamento na delegacia; e trés moringas antropomorficas, da colecdo
de Bo Bardi, que estavam presentes na mostra de 1969” (TOLEDO, 2016, p. 52).
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foi o artefato em si, mas o modo como o artefato acionava um argumento, uma
visualidade, um saber, um territério. Neste caso, acionavam o saber-fazer da
modelagem do barro, as praticas e as dinamicas das feiras populares, das

cerimonias religiosas e, de modo ainda mais incisivo, uma localidade, Caruaru-PE.

Para Mascelani (2002), a autoria é um dispositivo importante para alcar o objeto

ao novo status de objeto de arte®”

, ainda que esse objeto tenha vinculos explicitos
com uma comunidade ou modo de vida de uma regido. Sendo assim, existe no
artefato popular a coexisténcia da referéncia ao individual e ao coletivo
(MASCELANI, 2002) - o que, para mim, é um dos fatores que abrem brecha para
o adensamento expografico e para a substituicdo das pecas, como aconteceu na

montagem de 2016.

A definicdo apresentada por Mascelani (2002) pode ser exemplificada na obra de
Mestre Vitalino, um dos primeiros artistas populares brasileiros a alcancar os
equipamentos de legitimacdo da arte, nos anos 1940, exposto na mostra inaugural
de Bo Bardi. Além de seu reconhecimento artistico individual, seu vinculo com
uma comunidade — o sertdo pernambucano — e com uma dindmica social — a Feira
de Caruaru — conferem a dupla referéncia ao seu trabalho que, ao mesmo tempo

em que é personificado, é também coletivo.

Price (2000) acrescenta a essa discussdo sobre a autoria — que levanta muitos
debates — que o distanciamento de um objeto, em relacdo a outros objetos e a uma
contextualizacdo prolixa, também € elemento que implica Valor. Essas estratégias
configuram a passagem do artefato do funcional para o estético. Em relacdo com
0 exposto anteriormente, para o status da arte Ocidental considerar como arte é
importante inserir os objetos em um registo de histéria documentada da
civilizacdo — mesmo que isso seja feito fora da exposicdo, em catdlogos, folders,

palestras, etc. —, com detalhes sobre nomes, datas, contextos.

37 Apesar da perspectiva conceitual de apresentar a arte como trabalho, é a categoria “arte” que
sustenta a ideia moderna de um museu de arte, ja que essa instituicdo é formatada a partir de uma
perspectiva ocidental e europeia.
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Figura 53: Vista da exposicdo A Mao do Povo Brasileiro 2016 - estante com cerdmica nordestina
com e sem policromia. No canto inferior direito, as moringas gigantes presentes também na
primeira montagem.
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Fonte: Autora (2017).

Goldstein (2014) destaca que originalidade e autoria individuais sdo nocoes
associadas as producdes artisticas modernas burguesas que acabaram se tornando
dispositivos normativos para desqualificar outras formas de producdo que
escapam desses preceitos euro-americanos. Nesse quadro, encontra-se a
marginalizacdo das artes autodidatas ou, como denomino aqui, populares,
operacionalizadas por meio de rétulos como arte primitiva e arte naif. A
coexisténcia das duas tipologias com/sem autoria — na Pinacoteca e na sala de

exposicoes tempordrias - reedita a hierarquia dentro do museu.

E necessaria uma ponderaciio importante de que “nem todo o cultural é artfstico
e, ainda, que nem todas as culturas populares geram formas artisticas” (ESCOBAR,
2014, p. 127). Desse modo, nem todas as produgdes expostas para acionar a no¢ao

de cultura material do povo foram provenientes de praticas artisticas populares®®®,

3% Por arte popular, Escobar (2014, p. 126) define “el conjunto de formas estéticas producidas por
sectores subalternos para apuntalar diversas funciones sociales, vivificar procesos histdricos
plurales (socioeconémicos, religiosos, politicos), afirmar y expresar las identidades sociales y
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embora essa fronteira seja bastante borrada, e a confusdo se arme facilmente ao

apresentar objetos no museu de arte.

Com isso, afirmo que o argumento da exposi¢do ndo estava sustentado somente
pela materialidade dos objetos apresentados — numa visao ontoldgica das pecas —
, mas, e principalmente, pelo modo como foram agenciados pela narrativa
expografica vinculados a Lina Bo Bardi. Por isso, mudar alguns dos artefatos
expostos ndo alterava as proposicdes gerais que se idealizava acionar com a
exposicao. Para utilizar mais um exemplo da relevancia da expografia, cito o altar

de ex-votos e a relevancia do display no ntcleo temdtico religioso.

A reencenacao, neste trecho do ambiente, dava-se nao sé pelo altar escalonado,
mas também pela presenca da escultura de Jesus Cristo morto com os bracos
abertos, pendurados sobre os objetos votivos. A bandeira de procissdo alocada ao
fundo do corpo ndo foi substituida por outra com a mesma funcionalidade, mas
por um tecido de veludo vermelho que gerava, grosso modo, o mesmo efeito
cenografico. A frente da escadaria, posicionou-se um médulo com um conjunto de
utensilios de alambique e engenho da cana. Ao fundo, as mesmas colchas de
retalhos. Foi tamanha a semelhanca que uma imagem comparativa desse trecho

nos dois momentos 1969/2016 foi publicada no catdlogo da exposicao.

O nucleo de imagens catdlicas, assim como em 1969, foi expressivo em 2016. Além
dos ex-votos esculpidos, havia ex-votos cénicos — que sdo pinturas e desenhos de
imagens votivas — e uma série de esculturas de santos: nove representacoes do
Divino Espirito santo feitas por Benedito Amaro de Oliveira (Dito Pituba), onze
imagens de Virgem Maria, duas delas de Nossa Senhora Aparecida, duas figuras
de Jesus Cristo, vinte santos, além de outros objetos de praticas religiosas catdlicas

como pia batismal, esmoleiras, cruzes, porta d4gua benta (TOLEDO, 2016).

renovar el sentido colectivo. Asi, resulta vdlido hablar de arte popular en cuanto es posible
reconocer dimensiones estéticas y contenidos expresivos en ciertas manifestaciones de la cultura
popular”.
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Figura 54: Comparativo do trecho que ex-votos em 1969 e 2016.

Fonte: Toledo (2016).

Figura 55: Vista da exposigdo A Mao do Povo Brasileiro 2016 — nticleo com ex-votos.

Fonte: Autora (2017).
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O modo de apresentar, transposto da década de 1960, hoje, dispoe de narrativas
diferentes daquela época. Expor artefatos populares no museu néo se constitui
mais como uma atitude radical. Contudo, é possivel reconhecer que essa prdtica
representava um gesto radical endégeno, ja que o museu havia abandonado esse

tipo de pratica desde a gestdo anterior.

Para finalizar, gostaria de comentar sobre como ambas as exposicoes armaram,
pela estratégia da taxonomia, o conceito de povo como uma unidade abstrata. Nao
digo, com isso, que a mostra fazia uma mencéo a visdo romantica de povo®”, mas
localizo como o ambiente que privilegiava a experiéncia no campo expositivo,
sintetizava a agéncia dos artefatos a favor do argumento curatorial. Na mostra
contemporanea, ainda, o recorte temporal das pecas condensava o periodo antes
de 1970 e dissolvia a no¢do de atualidade e dinamismo, de construcdo e processo,

que atravessa uma visdo mais contemporanea e critica sobre o popular.

No pardgrafo acima parece que estou sendo contraditéria com a nocao de popular
que proponho logo na introducdo deste trabalho, suprimindo a capacidade de
agéncia dos artefatos no campo expositivo. Por isso, explico-me melhor. Como
propdoem Garcia Canclini (1989) e Ticio Escobar (2014), os setores populares nao
sdo passivos na relacdo com o hegemonico ou manipuldveis pelos dominantes. A
resisténcia e a oposicdo permitem, inclusive, criar acoes contra hegemonicas. Para
serem “hegemonizados” os setores populares (ou artefatos populares, num
esgarcamento teodrico) devem reconhecer interesses proprios na narrativa/acao
hegeménica, serem seduzidos ou persuadidos®®. E, pensando assim, onde estaria
a agencia e a resisténcia do popular? Na mostra de 2016, entendo que a agéncia

reside especificamente no rechaco em sustentar, a partir da disposicdo

%% Marilena Chaui (1994) propde que na ideologia romantica “nagdo e povo funcionam como
arquétipos ou como entes simbélicos saturados de um sentido que se materializa ou se manifesta
em casos particulares, empiricos, tidos como expressdes concretas de simbolos gerais” encontrados
no indio, no negro e no sertanejo e em arquétipos especificos, como do trabalhador (CHAUI, 1994,
p. 117).

370 Por isso, adoto a perspectiva de Escobar (2014) que a cultura popular conforma fenémenos
fronteiricos e ambiguos, pode ou nédo se opor ou contestar o hegemdnico.
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expografica, a categoria decolonial, ao agenciar as assimetrias em relacdo ao
hegemonico — pelo adensamento e pela auséncia de informacoes — e, também, pela
tematizacdo. Este assunto serd discutido adiante. Agora vejamos o que a critica

discutiu a partir da materialidade da exposicao.
Figura 56: Vista da exposicdo A Mao do Povo Brasileiro 2016. No lado esquerdo, a fileira de
carrancas sob cavaletes de madeira. Uma das carrancas foi esculpida por Mestre Guarany, as demais

sdo carrancas navegadas sem informagdo conhecida de autoria. No lado direito, o tablado com a
escultura de zebra — presente na primeira montagem — e a de Bumba-meu-boi.

Fonte: Autora (2017).
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Figura 57: Vista da mostra A Méo do Povo Brasileiro 2016.

Fonte: Autora (2017).

4.4.2 Narrativas sobre a exposicao

No discurso oficial do MASP, a figura de Bo Bardi foi acionada com recorréncia
para embasar as acOes da nova direcdo artistica e, em certo modo, autenticar as
propostas do museu. Pedrosa (2015, p. 17) afirmou que o movimento de

371

retomada®" consistia em aprofundar conceitos ou, nas palavras do diretor, um

“projeto e programa de museu” que ndo foi plenamente desenvolvido na

371 Pedrosa (2015), neste texto, faz referéncia a triade pinacoteca-playgrounds-popular.



310

inauguracdo da nova sede do edificio em 1969 e que, por isso, ainda tinha
potencial ao ser retomado e desdobrado. Nas secOes anteriores comentei como se
deu esse esforco, com a reedicdo de expografias e exposicoes histéricas nos anos
de 2015 e 2016. Nesta secdo proponho compreendermos como a critica
interpretou essa guinada do MASP e, neste sentido, como a prdtica de revisitar (e

reencenar) mostras emblematicas, como foi o caso de A Mdo do Povo Brasileiro.

O pioneirismo da montagem de Bo Bardi foi descrito pelos criticos ndo s6 em
relacdo a mostra em questdo, também celebrando outras a¢des da arquiteta, como
as atividades realizadas na Bahia e o projeto arquiteténico para o edificio do
MASP. Giancarlo Latorraca®? (2016, p. 82) descreveu que a encenacgio de 1969
“foi um marco e um manifesto ao apresentar esse conjunto de “saidas” e solucoes
criativas em oposicdo ao mundo erudito”. E adicionou, “a arquiteta marcou um
importante passo rumo a eliminacdo do “complexo de inferioridade” cultural do
Brasil colonizado, incorporando um novo olhar a partir de nossa prépria cultura,
perante a histéria da arte ocidental até entdo consolidada”. Desse modo, como
citou Latorraca em referéncia aos curadores, A Mdo do Povo Brasileiro configurava-
se como um “estudo de caso para compreender sua “prdtica museoldgica

277

descolonizadora””. O critico finaliza seu texto ponderando que o evento nido pode
ser enquadrado como uma ag¢do saudosista ou como uma reducdo formalista,
como ocorre no caso das apropriacoes “folcléricas da cultura popular” feitas pelo
design, que constroem “uma identidade brasileira superficial”. No MASP, de modo
contrastante, tratava-se de uma “acéo contextualizada” para retomar um projeto
“atual e universal”, apds varios anos de “apagdo” da instituicdo, referindo-se a

gestdo de Julio Neves.

O jornal O Estado de S. Paulo deu destaque a exposi¢do em uma reportagem de

pagina cheia publicada no Caderno 2, de 6 de setembro de 2016. O texto, assinado

372 Giancarlo Latorraca (nascido em 1967) é arquiteto e professor. Atuou na elaborac¢io de projetos
expograficos. Segundo seu curriculo, colaborou com Bo Bardi e com o escritério Brasil Arquitetura.
Trabalhou no Instituto Lina Bo e P.M. Bardi — atualmente denominado Instituto Bardi - entre os
anos de 1993 a 2001, desenvolvendo projetos editoriais e de exposicdes nacionais e internacionais.
Atualmente é Diretor Técnico do Museu da Casa Brasileira em Sdo Paulo.
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por Antonio Gongalves Filho®”® (2016), comenta que o diretor artistico Adriano
Pedrosa classificou a reencenacdo como “a mais importante iniciativa de seus dois
anos de gestdo”. Tomds Toledo, é citado na reportagem por comentar “o
cruzamento hibrido de culturas nas esculturas do baiano Agnaldo dos Santos, (...)
aprendiz de Mdrio Cravo Jr. e esculpia pecas de madeira com figuras divinizadas
nos cultos cristdos e africanos”, além disso, destaca dois empréstimos do Museu
de Inga: esculturas do carioca Mudinho (Manoel Ribeiro da Costa). A ressonédncia
da producido popular é notada na arte de contemporaneos, segundo Pedrosa: “Os
trabalhos de Rivane Neuenschwander, que fazem referéncia a ex-votos, as obras

de Ivan Grilo e as pecas de Marepe sdo provas desse didlogo”.

Silas Marti*’* (2016), na Folha de S. Paulo comenta que o “remake” teve “exatidio
obsessiva, milimétrica”. A mostra original, foi descrita por ele como “uma espécie
de manifesto cenografico”, que queria arrebatar o visitante pelo “acimulo e pelo
espanto dos volumes do que pelas pecas individuais”, descritos por Pedrosa como
um “horror ao vazio”. Citacdes diretas de argumentos dos curadores foram
transcritas no texto, permitindo o acesso a algumas das intencionalidades.
Pedrosa, por exemplo, formula sobre a importancia de compreender o momento
inaugural do novo edificio: “era o centro financeiro do Brasil, onde estavam obras-
primas da arte europeia, e essa producdo popular estava ali em contraste, em
friccdo radical com aquilo. Tem um dado subversivo que permanece, porque isso
ainda é marginalizado, menosprezado”. O autor da reportagem compreende, a
partir da fala do diretor, que o MASP pretendia liderar esse movimento de
valorizacdo da producdo material popular com, inclusive, incorporacdo dos

objetos na pinacoteca do museu. O esforco, contudo, como reconhece Marti, as

373 Antonio Gongalves Filho € jornalista e critico de arte, repérter especial do Caderno 2 do Estado
de S. Paulo e autor da coletdnea “Primeira Individual”, uma genealogia das artes plasticas
brasileiras contemporaneas.

374 Silas Marti € jornalista e mestre em arquitetura e urbanismo pela Universidade de Sdo Paulo e
especialista em curadoria e critica de arte pela Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo.
Recebeu o prémio Ant6nio Bento da Associacdo Brasileira de Criticos de Arte por difusdo das artes
visuais na midia. Editor do caderno Ilustrada e do nucleo de Cultura da Folha de S. Paulo. No
jornal, foi repdrter de artes visuais, arquitetura e design. Colabora com publicacbes nacionais e
internacionais que circundam as temadticas de arte, arquitetura e design.
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vezes beira o fetiche pelas ideias de Bo Bardi. Marti (2016) finaliza seu texto com
a constatacdo que “o que ressurge no Masp é a exaltacdo dessa méao calejada do

povo”.

Embora sejam numerosos os artigos elogiosos a mostra, a remontagem sem um
novo tratamento curatorial gerou debates. Em setembro de 2016, critico de arte
Fabio Cypriano®” em coluna da Ilustrada da Folha de S. Paulo publicou o artigo
“Reenacdo confirma que MASP sé vé passado”. A manchete aponta, ainda, que os
curadores da exposicdo seguiam com a fetichizacdo de Bo Bardi: “escoram-se nas
ideias que nortearam os primeiros anos do museu, mas sem de fato pensar qual o
possivel projeto para ma instituicio de arte hoje”. Para Cypriano (2016), a
fetichizacdo parecia relacionar-se com as outras mostras que estavam utilizando
expografias da arquiteta, como Portinari Popular, que “reforca um cardter ruralista
e religioso do povo brasileiro, que mesmo ha 50 anos ja estava passando por

grande transformacao”.

As ressalvas publicadas no jornal recaem, sobretudo, na falta de um tratamento
critico na nova apresentacdo. O autor relembra que expor, num mesmo ambiente
ou museu, obras do circuito hegemonico e popular ja foi estratégia de diversas
mostras e eventos, como a Bienal de Sdo Paulo em 1981 e estratégia recorrente
no Museu Afro-Brasil. O Panorama da Arte Brasileira, organizado por Aracy
Amaral, é classificado por Cypriano (2016) como exemplar na tarefa de

estabelecer didlogo entre producdes populares e arte contemporanea.

A montagem, da mesma maneira, recebeu criticas ao recolocar recursos hoje
“banalizados”. A expografia de Bo Bardi, apesar de inovadora nos anos 1950 e
1960, configurou-se como norma nas exposicoes de arte popular no Brasil: objetos
adensados, uso de madeira no mobilidrio, artefatos em estante/caixotes ao modo

das feiras livres. A critica também contempla o modo como os artefatos populares

375 E Doutor em Comunicagdo e Semidtica pela PUC-SP e professor na mesma institui¢io. Atua
como critico e repdrter da Folha de S. Paulo, desde 2000, e colabora com outras publica¢des
nacionais e internacionais. Foi membro, como jurado, de diversos saldes e premiacdes de arte.
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foram resguardados em apenas uma das salas expositivas do museu, mantendo a
tipologia de artefatos, segundo o autor, no “gueto da producdo popular”. Os
curadores da mostra, para Cypriano, escoram-se nas ideias fundadoras do museu,
mas sem formular propostas concretas para instituicdo no contexto artistico de
hoje: “Se ha 50 anos o Masp de Lina Bo e Pietro Maria Bardi destacava-se por
atualizar as acOes e possibilidades de uma instituicdo museoldgica, hoje ele apenas

olha para o passado incapaz de pensar o presente”.

Em resposta a critica de Cypriano (2016), Ricardo Sardenberg (2016) publica uma
pagina cheia na Folha, na Ilustrissima de domingo. O texto inicia-se ditando o tom
da argumentacao “fiquei com preguica quando li o texto do critico da Folha Fdbio
Cypriano”. O incomodo, segundo Sardenberg (2016) residiu especialmente no
titulo da reportagem, que afirmava que o “Masp confirma sé ver o passado”, que

minimiza o potencial reflexivo gerado pela reedicao.

O texto, que se apoia no sarcasmo e na oposicdo da nocdo de preguica e

ociosidade®”®

, classificando o colega na segunda ideia, apresenta argumentos
importantes sobre a nova montagem, entendida por ele como “um gesto a ser
aplaudido por sua auddcia e por sua poténcia” Mais do que uma encenacao, a
“reapresentacdo” configura-se como uma “reedicdo” de uma ideia que Bo Bardi
desenvolveu durante décadas. A estrutura da reencenacdo é comparada a uma
instalacdo de arte. Por exemplo, “Desvio para o Vermelho”, ao mesmo modo que
a mostra de Bo Bardi, a cada exibicdo ganha objetos que mudam a ideia original
sem alterar a ideia macro da obra, que tem os significados constantemente
ampliados. Comparativamente, o mesmo ocorre com A Mdo do Povo Brasileiro, que

ao incorporar objetos inéditos “tem um cardter instalatério de conjunto que sera

e transmite significados para além da fetichizacdo de cada objeto”.

Para quem caminha vagarosamente pela mostra, o que chama a atencgéo
é que ndo se esta diante de uma exposicdo de arte, mas de uma

376 Nas palavras utilizadas no texto critico ocioso “entrega ao leitor reflexdes calcadas naquilo que
lhe ensinam, sem acrescentar nada”, ja o preguicoso, “anota com espanto a audacia da equipe
curatorial do Masp e, deitado em sua rede, pensa poeticamente os multiplos e possiveis significados
propostos” (SARDENBERG, 2016).
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exposicao que € arte. Ndo por acaso Lina dividiu a sua concep¢do com o
cineasta Glauber Rocha e com o diretor de teatro Martim Gongalves. A
mao de Pietro Maria Bardi, diretor do museu a época, também esta
visivel, mesmo que na condicdo de “empurrdo” institucional facilitador
(SARDENBERG, 2016).

O argumento da mostra original, de ensejar o embate entre a manufatura
industrial alienada com a producdo artesanal, reverbera na “hecatombe”
pressentida na primeira montagem. Para Sardenberg (2016) a auséncia de
artefatos produzidos no hiato de 50 anos que separa as duas montagens “amplifica
o desastre cultural por meio do siléncio e da auséncia”. E adiciona, retomando a
metdfora comparativa entre o 6cio e a preguica: “A mao deixou de ser preguicosa;
hoje, se ndo produzir, é ociosa. A manufatura espoliou a méo, espoliou toda a
histéria que ela nos oferecia como vocabuldrio gestual para um projeto de futuro”.
O critico finaliza seu texto em defesa do exercicio de retomada operado pelo

MASP:

o museu hoje revisita o seu passado e exuma os seus corpos. Amplia o
debate, oferece o pazer de reinterpretar e revisitar a propria instituicio
e sua histéria. Em vez de privilegiar pensamentos estanques, baseados
em nogdes enraizadas proprias de quem nao revisita o passado, o museu
celebra o futuro por meio de sua histéria. A instalacdo enfatiza a poesia
do gesto origindrio de Lina (SARDENBERG, 2016).

Os textos, quando articulados, demonstram como a exposicdo permite acionar
debates distintos, por vezes, contraditorios, sobre a apresentacdo da materialidade
subalterna no MASP. Proponho, a partir desses artigos, a reflexdo de alguns
aspectos. O primeiro deles, e que atravessa todos os textos, é a importancia de Bo
Bardi para justificar a reencenacdo. A referéncia a arquiteta ndo foi acionada
somente em relacdo a montagem de A Mdo do Povo Brasileiro, e sim sua pratica
laboral de forma geral, fundamentando a importancia de celebrar o trabalho da

arquiteta.

O relevo do trabalho desenvolvido por Bo Bardi para a reflexdo sobre a cultura
material popular brasileira e sobre os discursos de uma arquitetura moderna é
indiscutivel. O que chama atencao é como a celebracdo — necessdria — da sua obra

implica no apagamento de outros sujeitos, como € o caso de Bardi, tratado por
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Sardenberg (2016) como, nada mais que um facilitador institucional. Nota-se pela
critica, como também identifica o texto de Perrotta-Bosch (2015), que a figura do
professor Bardi, como era chamado pelos outros funciondrios do museu, foi

coadjuvante na retomada conceitual da nova direcdo artistica.

O protagonismo de Bo Bardi é tamanho que influencia os argumentos acionados
pela montagem da exposicdo. Ou seja, a arquitetura da exposicao torna-se, em si
mesma, o evento principal que justifica a montagem. Com isso, o debate recai
sobre a mostra e nio sobre os artefatos contemplados por ela que, do mesmo
modo, sdo secunddrios se comparados as narrativas disparadas pela nocéo geral
acionada por A Mdo do Povo Brasileiro. Assim sendo, concordo com Sardenberg
(2016) que a exposicio se configurava como uma instalacdo artistica, a medida
que o valor da sua reencenacdo recaia na experiéncia possibilitada pela
remontagem arquitetonica, onde os objetos apenas sustentavam o discurso
artistico. Adicionalmente a formulacdo de Sardenberg (2016), proponho, entdo,
que o fetichismo realmente néo estava na apresentacao dos artefatos populares no
museu, e sim na expografia-instalacdo, que era fundamental para validar o projeto

conceitual da nova gestao.

Outro tema de destaque foi a reformulacdo da diretoria do museu, caracterizada,
tanto pela midia quanto pela prépria gestdo, como uma nova vida do MASP depois
de um suposto “apagdo”, como formula Latorraca 2016?). “Renovacido
institucional” e “retomada” sdo expressdes utilizadas no Boletim 6, folhetim que
dava continuidade ao projeto editorial realizado pelo diretor-fundador do museu,
Bardi, em 1954%”. O texto justifica que naquele ano, 2016, o MASP consolidava

as mudancas iniciadas pela nova direcao artistica em outubro de 2014, “rumo a

377 Segundo explicagio contida no Editorial da publicagio, o Boletim 6 retomava o projeto de Bardi
que teve 5 edicOes no ano de 1954. A proposta das primeiras edi¢oes era elaborar discussdes sobre
e para o museu e seus visitantes. Constavam temas como “arte sacra, negra, o barroco, as culturas
popular e indigena, até o design industrial, a arquitetura, o mobilidrio e a tapecaria” (PEDROSA;
OLIVA, 2016).
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um museu multiplo, diverso e plural, que se atualiza sem perder de vista a prépria

histéria” (PEDROSA; OLIVA, 2016, p. 5).

Com base nessa perspectiva conceitual, o diretor artistico Adriano Pedrosa e o
curador Fernando Oliva afirmam que buscaram na prépria trajetéria do museu
aspectos que pudessem ser retomados e reconsiderados, ndo a partir de um viés
nostdlgico e saudosista, mas para encontrar novos caminhos e desdobramentos
para o futuro da entidade. Esse movimento de retomada, como vimos

anteriormente, foi celebrado por alguns e criticado por outros.

Por exemplo, enquanto a mostra Playgrounds foi reeditada com novas obras, de
outros artistas, a partir do “espirito” similar & primeira montagem®”®, 0 mesmo tipo
de atualiza¢do ndo foi visto em A Mdo do Povo Brasileiro. Inclusive, esse foi um
dos elementos abordados pela critica Fabio Cypriano (2016) sobre a fetichizacdo
de Bo Bardi, sem uma leitura critica da mostra original, excluindo a producéo

material popular dos tltimos 50 anos.

Esse ponto levantado por Cypriano (2016) é de suma relevancia para
compreender as intencionalidades da mostra de 2016. Sobretudo, se notarmos
que, além da atualizacdo dos Playgrounds, a Pinacoteca do museu, ao retomar os
consagrados Cavaletes de Cristal, apresentou obras de um “Acervo em
Transformacdo”, com pecas adquiridas a partir da politica de acervo do MASP
desenvolvida pela nova gestdo. Assim, o suporte expografico era o mesmo —
retomando os conceitos de transparéncia e dessacralizacao da obra de arte — mas,
as pecas expostas foram atualizadas a partir de outras aproximacdes conceituais,
com didlogos inéditos entre trabalhos antigos e a apresentacdo dos artefatos

recém-adquiridos para o acervo.

Segundo o diretor artistico do MASP, Adriano Pedrosa (2015, p. 14) a “retomada”

da trajetdéria ndo se tratava de um “retorno nostalgico ou fetichista” dos aparatos

378 No endereco eletronico do MASP, afirma-se que os artistas convidados desenvolvem préticas
que “envolvem o jogo, a participacdo, a esfera publica e a convivéncia coletiva”. Por essa razao,
foram convidados a conceber propostas para a nova edicdo dos Playgrounds (MASP, 2016).
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expositivos, descritos por ele como iconicos. O objetivo, para o diretor, era
“recuperar a dimensdo politica e critica dessas propostas” como ponto de partida
para desdobramentos que seriam encampados no futuro, considerando as

limitacOes e potencialidades dos suportes/montagens.

Sardenberg (2016) ndo sé consente com o movimento de retomada, como
identifica que a ndo-atualizacdo temporal da exposicao evidencia o que ele chama
de “desastre cultural” brasileiro do periodo entre as montagens, em referéncia aos
maleficios do modelo de desenvolvimento industrial implementado no pais, que

exclui a gestualidade artesanal acionada pelos artefatos pré-1970.

A opcdo por ndo atualizar as pecas expostas ou de ndo inserir a producdo

contemporanea na mostra é descrita por Pedrosa (2016, p. 37) no catdlogo da

eXposicao:
Por que ndo atualizar? Muitas exposi¢cdes nas ultimas décadas foram
feitas nesse sentido — Puras Misturas, Arte Popular, na Mostra do
Redescobrimento — e 0 nosso desejo em 2016 é compreender o que foi
de fato A mao do povo brasileiro para dali desdobrar novas
possibilidades para o futuro, tanto em relacdo a mostras temporarias
quanto a politica de acervo. Por outro lado, articulamos didlogos em

torno do trabalho e do popular com mostras paralelas a A Méao do Povo
Brasileiro de artistas de diferentes geracoes [...].

Sendo assim, sob a justificativa de que a primeira montagem precisava ser
compreendida, descolou-se aos eventos paralelos o exercicio de reflexdo critica e
atualizacdo conceitual. A partir da perspectiva da cultura material compreendo e
concordo que os mesmos artefatos sdo capazes de sustentar e/ou elaborar novos
argumentos em contextos distintos. Contudo, fica evidente que a auséncia de
revisdo estabeleceu um ponto de tensdo na mostra, explicitado pela critica de

Cypriano (2016) e de Sardenberg (2016).

A retdrica do “resgate” que possibilita “desdobramentos” no futuro do museu foi
acionada para legitimar as agdes contemporaneas, vinculando, com isso, as
iniciativas da nova gestio artistica com experiéncias ji consagradas do MASP.

Martins e Pedrosa (2016, p. 28), neste sentido, formulam que a radicalidade da
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primeira montagem é tomada como “objeto de estudo” para encontrar novos

rumos e aprofundar a presenca da cultura material popular no museu.

7

E curioso que a valoracdo da cultura material popular se concretiza no
reconhecimento de objetos como pecas passiveis de figurarem no Museu de Arte
— inclusive com a incorporacgédo ao acervo e a exposicdo permanente do museu —,
retomando um argumento bastante presente nos discursos de Bardi*”®, ofuscado
na retdrica do “objeto de estudo”. A importancia da assimilacdo da materialidade
subalterna e do esgarcamento do campo artistico para a configuracdo do museu
decolonial se nota quando, por exemplo, na critica de Silas Marti (2016) que

compreende que o MASP deseja protagonizar o movimento de valorizacdo da

producdo material popular.

No texto supracitado, de Antonio Gongalves Filho (2016), nota-se, por exemplo,
que Adriano Pedrosa enfatiza como elementos da cultura popular estdo em obras
de artistas contemporaneos, como Rivane Neuenschwander e Ivan Grilo,
configurando um tipo de “didlogo” entre duas esferas da cultura. Ainda, em outro
texto publicado pelo diretor®®, ele confessa que o desafio da triade pinacoteca-
playgrouns-popular consistia em estabelecer um didlogo com a arte
contemporanea. A partir disso, destaco que os argumentos acionados com a
remontagem de 2016 alinhavam-se mais ao movimento de repensar a
historiografia da arte brasileira e uma nocéo ortodoxa de contemporaneo, do que
com reeditar o argumento socio-politico de 1969. E isso tem, também, relacdo com
o modo que a direcio operacionaliza a nocao de decolonial e de popular a partir

da exposicao.

Os argumentos acionados a partir da montagem, sdo diversos. Nao é possivel

pensarmos que nesse outro momento a exposicdo dialogava com o

379 Lembro que a interpretacgéo da arte como trabalho e a apresentacéo de diferentes tipologias de
objetos — de artesanato a producdes industriais — no museu de arte era uma bandeira do diretor,
identificada, inclusive, em projetos anteriores a sua chegada a Sao Paulo.

380 Texto “Concreto e cristal: aprendendo com Lina” publicado no catdlogo Concreto e cristal: o
acervo do MASP nos cavaletes de Lina Bo Bardi.
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desenvolvimento da industrializacdo no pais, visto que esse processo ja havia
avancado — mesmo que a partir de uma légica problemadtica. A materialidade de A
Mao do Povo Brasileiro e a taxonomia das culturas materiais populares, deste
modo, foram apresentadas para articular narrativas sobre um museu plural e
inclusivo, sobre descolonizacdo e educacdo popular e, claro, sobre a
reaproximacdo do museu com producoes, até entdo, marginalizadas pelo MASP e

pela histéria da arte (MARTINS; PEDROSA, 2016).

Pedrosa (2016, p. 37) explicita no catdlogo da mostra de 2016 que via no trabalho
de Bo Bardi um “gesto descolonizador” que se configurava a partir dos textos
publicados pela arquiteta, que propunham a interpretacdo de todo tipo de arte
como trabalho, na critica que a italiana tecia ao folklore e a alta cultura e, claro,
nos seu labor como arquiteta, com projetos que vinculavam a arquitetura com o
entorno. Portanto, para o diretor, A Mdo do Povo Brasileiro se inseria em uma série

de estratégias “descolonizadoras” do MASP.

Escapa ao objetivo desse texto compreender se, quando articuladas, as a¢des do
MASP configuraram-se como descolonizadoras ou ndo. Mas é interessante pensar
como os artefatos, produzidos antes dos anos 1960, sdo agenciados de modo a
sustentar um conceito tedrico e pratico que surge nos anos 1980 para
compreender, inclusive, a moderniza¢do latino-americana. Por isso, na préxima
secdo proponho analisarmos quais elementos possibilitam o acionamento da

nocao de decolonial a partir da montagem da exposicado.

4.5 O TEMA DA DECOLONIALIDADE

A colonialidade esta tdo impregnada em nés quanto a poluicéo do ar;
esta impregnada desde o olhar que temos sobre o mundo, sobre a
paisagem, a vida. A arquitetura das nossas cidades, a estética do
mundo que nods compartilhamos é colonial e colonialista e ela
reproduz, ela d4 metastase (KRENAK, 2020).
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Logo na entrada da mostra A Mdo do Povo Brasileiro o texto de parede, impresso
sobre lamina de madeira pinus, indicava que “ao valorizar uma producdo
frequentemente marginalizada pelo museu e pela histéria da arte, o MASP,
conhecido por sua colecdo de obras-primas europeias, realiza um gesto radical de

descolonizacio™®'.

Descolonizar o museu, segundo registrado no cartaz,
significava “repensd-lo a partir de uma perspectiva de baixo para cima,
apresentando a arte como trabalho”. Nessa altura, ja sabemos que os curadores,
ao utilizarem a palavra “trabalho” estdo acionando um discurso especifico,

implementado por Bardi e Bo Bardi na fundacdo da instituicdo.

Ao utilizar a nocdo de trabalho “tanto uma pintura de Candido Portinari quanto
uma enxada sdo consideradas trabalho” — frase em referéncia as outras mostras
em cartaz no museu’®. Essa perspectiva, portanto, “supera as distin¢des entre arte,
artefato e artesanato”. A montagem de A Mdo do Povo Brasileiro seria, segundo
os/as curadores/as, ponto de partida para que o novo museu restabelecesse e
aprofundasse a relacdo com uma producéo historicamente marginalizada e, com
isso, permitia “estimular a reflexdo e o debate sobre seu estatuto e contexto no
museu e na histdria da arte, e as contestadas nocoes de “arte popular” e “cultura

2797

popular™.

A questdo central da mostra (e possivelmente subversiva aos olhos dos
generais do gosto) é: de que maneira podem ser reconstruidas,
relembradas e reconfiguradas as histérias sobre a arte e a cultura no
Brasil, para além dos modos, gostos e oficios das classes dominantes?3®3

381 Texto de parede da mostra A Mo do Povo Brasileiro 2016. Notas do didrio de campo da autora,
2017.

382 Exposicdes Portinari Popular e Thiago Hondrio: Trabalho.

383 Texto de parede da mostra A Mdo do Povo Brasileiro em 2016. Trecho transcrito a partir de
fotografia da pesquisadora.
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A principio, deixo de lado a discussdo se a reencenacdo da mostra se configura ou
ndo como um gesto (radical) decolonial. Atento-me aos modos como essa nocdo
foi operada pelos curadores para entender, com maior precisdo, quais argumentos
sdo colados a exposicao A Mdo do Povo Brasileiro. Em suma, pelo texto de abertura,
pode-se concluir que o museu decolonial operava a partir de uma légica em que a
arte é compreendida como trabalho. Ou seja, supera as distin¢gdes que sustentam
a nocao de campo artistico, uma vez que arte, artefato e artesanato sdo, de modo
horizontal, trabalho. Nesse viés, ao interpretar qualquer producdo material,
imagética ou simbdlica como trabalho, a mostra impulsiona a reelaboracdo das
histérias hegemonicas da arte e da cultura. Segundo o texto de parede, a questdo
central da exposicao se localizava na possibilidade de re-pensar uma narrativa que

foi escrita aos moldes das “classes dominantes”.

No mesmo texto, antes de entrar no ambiente expositivo, fica evidente que A Mdo
do Povo Brasileiro, para os/as curadores/as, permitia uma mudanca no estatuto
do que é visto/tratado/exposto como arte no MASP. Com isso, outros objetos —
arte, artefato ou artesanato — passam a ser assimilados pelo museu, expandindo
nao sé o escopo de atuacdo da entidade, mas também os seus modos de expor e,
de modo mais alargado, a concep¢do do que é ou pode ser um artefato
musealizado em um museu de arte. Sobretudo se pensarmos na envergadura do

MASP no campo artistico e cultural brasileiro.

Em outro texto®**

, o diretor comenta que a exposicao teve o significado de repensar
a relacdo do museu com o “popular”, ao encontrar “novos meios” para reunir
objetos de diferentes contextos, territérios, movimentos, para, entao, construir um
museu que ndo se pretenda como enciclopédico e formador de uma grande
narrativa. Ou seja, pode-se interpretar essa formulacdo com a idealizacdo de

formular um museu polifonico.

34 Texto “Playgrounds: campos de jogo, terrenos de brincadeiras”, publicado no catdlogo da
mostra Playgrounds 2016.
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O termo decolonial néo foi utilizado somente em relacdo a mostra A Mdo do Povo
Brasileiro. Outras acdes do museu também receberam essa classificacdo ou
denominacao. Comento brevemente algumas delas para que tenhamos uma noc¢éo
mais abrangente do que significa o museu descolonial projetado pela nova gestao,
para além da chave de leitura possibilitada pela exposicdo. Como um paréntesis

35 aciona uma

lembro que o conceito de descolonialidade ou decolonialidade
perspectiva tedrica especifica, proposta por intelectuais latino-americanos. Mas,

como veremos, esse vinculo tedrico néo é feito de modo evidente pelo diretor®©.

A retomada dos Cavaletes de Cristal na sala de exposicOes permanentes, como
forma de apresentacdo de um “acervo em transformacdo”, foi uma das acoes que
corroboram para a formulacdo do museu descolonial. O diretor Adriano Pedrosa
compreende que a auséncia das paredes divisérias na pinacoteca “carrega em si
uma poténcia descolonizadora”. Com o acervo expostos nos Cavaletes, inseridos
na planta livre — sem as paredes divisérias utilizadas na antiga gestdo —, “a
intencdo é eliminar o ‘esnobismo cultural’, ‘tirar do museu o ar de igreja”, nas
palavras de Bo Bardi, dessacralizando o edificio e suas obras, retirando sua aura

de objetos de outro mundo (PEDROSA, 2016, p. 17). Para Pedrosa (2016) os

Cavaletes sdo uma alternativa as expografias cldssicas dos museus de belas artes:

A descolonizacdo dos museus e da histéria da arte passa
necessariamente por uma nova maneira de expor e articular o acervo,
contestando a museologia e a histdria da arte tradicional [...] Encontrar
novas articulacOes para expor a arte a partir do acervo, ndo atreladas a
uma histdéria eurocéntrica, ditada pelos modos e gostos das classes
dominantes, é o grande desafio que se impde ainda hoje (PEDROSA,
2016, p.18).

%85 O uso das palavras decolonialidade ou descolonialidade ndo é consensual entre autores. Anibal
Quijano utiliza o termo descolonizacdo em seus trabalhos, ja Walter Mignolo emprega os dois
termos em suas falas e textos. Em uma palestra proferida por ele em 2020, chamada “Museus y
(De)colonialidad”, o autor explica que se trata de uma variacdo mais decorrente da traducdo da
linguagem anglo-saxd do que uma demarcagao de diferenciacdo conceitual.

¢ De modo contrdrio, a curadora Julieta Gonzdlez ¢ precisa ao utilizar o termo colonialidade,
acionando as teorias vinculadas a essa nocdo e tomando nota de como a exposicdo se relacionava
com as discussdes da teoria da dependéncia, dos anos 1970, fazendo frente ao modelo de progresso
e desenvolvimento moderno. O texto do catdlogo assinado por ela, chamado “Quem ndo tem céo
caga com gato”, identifica as filiacGes ideoldgicas de Bo Bardi, articulando sua pratica laboral com
as teorias que a orientaram na Europa — de Antonio Gramsci, Benedetto Croce e da Escola de
Frankfurt — e que foram atualizadas com o seu contato com a realidade brasileira.
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Para o diretor, os Cavaletes materializam a ruptura com um modelo hegemonico
europeu na medida que permite aproximar o visitante do acervo de modo mais

“franco e direto”, sem o distanciamento imposto pelas paredes.

A desconstrucdo e a descolonizacdo da histéria da arte de maneira
tradicional, ortodoxa, apresentada a partir de uma sucessao de salas e
uma trajetdria predefinida é substituida por multiplas possibilidades de
acesso e navegacio. E o visitante que determina seu percurso, tornando-
se autor da (sua prépria) histéria (PEDROSA, 2015, p. 20).

Com isso, compreendemos que as a¢des do museu atingiam outras instancias da
instituicdo, como a transformacdo de um acervo historicamente centrado no

colecionamento de obras europeias e eurocéntricas®’

. A primeira montagem dos
Cavaletes de Cristal buscou “trazer obras fora do cdnone da histéria da arte
ocidental e brasileira, oferecendo uma pinacoteca-playgrounds-popular mais
diversa e plural” (Pedrosa, 2015, p.21). Pedrosa (2015) considera que o MASP se
encontra em posicdo privilegiada — por localizar-se no Sul Global e por seu
interesse histérico — para propor narrativas que desafiem as consolidadas visoes

eurocéntricas. Por isso, a presenca de artistas excluidos da histdria tradicional da

arte brasileira®® na sala de exposicdo permanente.

O display, desse modo, para o diretor, promovia a no¢do de autonomia e de
emancipacdo do publico em relacdo as narrativas verticalizadas e hegemonicas da
histéria da arte. A retomada da dimensao politica do museu fundamentava a ideia
de um espaco decolonial. Nas palavras do presidente Heitor Martins, o retorno do
display, apdés duas décadas, “marca um momento de retomada de valores e de
recomposicdo da vocacdo democrdtica, comunicativa, educativa e politica do

MASP”.

Além disso, outra instdncia que merece ser mencionada é a expansido e a

consolidacdo dos programas educativos e de mediacdo do MASP, que se

387 Ao narrar sobre A Mdo do Povo Brasileiro, Pedrosa aponta para necessidade de “refletir sobre e
questionar a estrutura cldssica das tipologias associadas a organizacéo das colecoes de museu, que
frequentemente espelham, elas mesmas, inflexdes hierarquizantes, eurocéntricas, elitistas e
colonialistas” (PEDROSA, 2016, p. 9).

388 Agostinho Batista de Freitas (1927-1997), Djanira da Motta e Silva (1914-1979), José Antbnio
da Silva (1909-1996) e Maria Auxiliadora (1935-1974).
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fundamentaram a partir da ideia de “educacdo emancipatdria”’, que permite
“entender outras praticas como ferramentas do aprendizado” (PROENCA, 2016,
p. 14). No movimento de gerar autonomia pedagogica no espago museal, a
arquitetura desenhada por Bo Bardi tem protagonismo®®’, seja no Véo Livre ou nos

projetos expograficos, como foi o caso da Pinacoteca.

E importante destacar que a ideia de pedagogia operada pela nova gestiio, que se
fundamenta nas empreitadas anteriores do MASP, é atualizada para uma
perspectiva mais horizontal. Se antes, na sua fundacdo, o museu tinha um papel
importante para a formacdo do moderno e de difusdo da educacdo cultural, a
gestdo de 2015 adotou um posicionamento — ao menos retdrico — em que o museu
¢ um agente mediador que reveza suas funcOes de participante e propositor,
orientando e orientador, de condutor e conduzido. O aprendizado ocorre em uma
“via de troca” com o seu publico e entorno, para entdo consolidar uma ideia de

museu popular ou museu do povo (PROENCA, 2016).

A reedicdo dos Playgrounds, deste modo, também se alinha a ideia de educacao
emancipatdria, operada pelo programa de mediacOes, ao passo que contrasta —
por meio da pratica da brincadeira e do jogo — com a racionalidade moderna e
adulta. Gonzdlez (2016) adiciona a reflexdo que os Playgrounds permitem
repensar a maneira como o museu aprende com o publico mais jovem, invertendo
a légica de um modelo institucional “de cima para baixo” para “de baixo para
cima”.

Nesse processo de reformular o modelo do MASP no século 21, o museu

tem reestruturado seu programa educativo, orientando-o em dire¢éo ao

conceito de mediacdo, destacando o papel do museu como um ambiente

comunicativo que pode ativar mudancas sociais por meio de uma relacdo
dialégica entre a instituicdo e o publico (GONZALEZ, 2016, p. 27).

A mudancga, portanto, estaria no papel relacional que a instituicdo passa a

desempenhar em relacdo a pratica educadora: hd momentos que ocupa a func¢éo

%9 Luiza Proenca (2016, p. 14) descreve que “ao criar uma arquitetura com espacos abertos para
a cidade que estimula a convivéncia e uma diversidade de configura¢des nas relagdes entre pessoas
e obras, Lina Bo Bardi (1914-1992) abriu caminhos para que uma experiéncia lidica e de
conhecimento pudesse se estabelecer de forma participativa e espontanea”.
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de agente de ensino, quando nas oficinas e nos cursos, ha periodos que se torna
ambiente para acomodar discussdes, por exemplo, nos semindrios e debates
publicos, e hd situacbes em que se transforma em agente passivo na relacdo
dialdgica de aprendizagem com seus publicos, nas exposicoes e acOes realizadas

pela sociedade no Vao Livre do museu.

O programa de histdrias também foi uma decisdo que estruturou o cronograma
expositivo do museu a partir de uma légica fundamentada na nocgdo de
descolonialidade. A proposta conceitual pretende incluir no museu, ou nas
narrativas formuladas a partir do museu, outras histdrias, aquelas que estiveram
e estdo fora da candnica da histéria da arte. Personagens, temas e estilos que

foram estrategicamente marginalizados:

Historias abrangem narrativas ficcionais e ndo ficcionais, factuais ou
miticas, micro e macro, podem ser escritas ou orais, politicas, culturais,
pessoais, muitas vezes tém cardter marginal, subterraneo, e sdo
inescapavelmente preliminares, processuais, incompletas, parciais,
fragmentadas, até mesmo contraditérias. Histdrias, portanto, sao
distintivamente polifénicas, especulativas, abertas, impermanentes, em
friccdo. Ha um aspecto canibalizante no termo - elas podem devorar
tudo e, de fato, seu proprio contrario (mesmo a histéria da arte
tradicional e seu cdnone pode constituir uma das muitas camadas de
nossas historias) (PEDROSA, 2018).

Para Pedrosa (2018), o local privilegiado do MASP, de museu fora do eixo euro-
norte americano, com uma colecdo de obras canlnicas europeias, permite esse
movimento de descolonizacdo. As histdrias iniciadas em 2015, com o decorrer dos
anos envolvem-se num movimento mais complexo e polifénico, com distintos
participantes “e o museu em si torna-se uma plataforma mais que uma instituicio

com uma unica voz monolitica e autoritaria” (PEDROSA, 2018).

Os termos utilizados por Adriano Pedrosa e Fernando Oliva (2016, p. 5) ao se
referirem a nova fase do museu e o potencial das reencenacoes foi reanimar o
espirito original do MASP como “espaco dindmico e aberto para o novo”.
Mudancas que visam a criacdo de um “museu multiplo, diverso e plural” ou um
museu mais “aberto, transparente, flexivel, multidisciplinar e participativo”

(PEDROSA; OLIVA, 2016, p. 5).
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Deste modo, é errdneo afirmar que somente a reencenacdo de A Mdo do Povo
Brasileiro abria caminho, ou sustentava, a no¢éo (pratica e conceitual) de museu
descolonial. Ela se inseria em uma série de a¢des que abarcavam mudancas na
perspectiva pedagdgica, com a implementacio de um novo programa de
medicacdo, ao desenvolvimento do programa das histérias e as revisoes
sistemdticas no acervo, que se tornavam evidentes na disposi¢do dos Cavaletes na
Pinacoteca. Contudo, é importante destacar que a reencenacdo teve um papel
estratégico no projeto de museu decolonial: sustentar a ideia de arte como
trabalho para, assim, formular que o museu abarca na sua narrativa histdrias e
materialidades marginalizadas do canone artistico. No caso de A Mdo do Povo
Brasileiro servia como dispositivo para dissolver as categorias classificatérias ao

operacionalizar a noc¢ao de trabalho.

Agora, sugiro refletirmos sobre como a montagem A Mdo do Povo Brasileiro 2016
sustentou essas praticas da instituicdo. Compreendo que a retdrica da
descolonialidade se apoia em duas estratégias. A primeira, e mais evidente, que a
mostra apresentou artefatos que ndo se enquadram em uma classificacdo
hegemoénica da arte. Ela inseriu, no Museu de Arte, artefatos produzidos em

contextos de subalternidade®”°

, que materializam uma pratica assimétrica de
assimilacdo de capital cultural e econémico no Brasil. Com isso, ela operou um
esgarcamento tempordrio no campo artistico e no escopo trabalhado pela
instituicdo. Temporario ndo somente por tratar-se de um evento limitado a poucos
meses, mas porque no campo expositivo a ascensdo do artefato popular a obra de
arte — ou melhor, a noc¢éo arte como trabalho — ndo se sustenta na expografia (pela
justaposicdo e adensamento das pecas, pela auséncia de autoria e informacoes
técnicas nos objetos e, claro, por ndo respeitarem a nocdo de autonomia formal

da arte presente no modelo ocidental moderno™®").

390 O termo e, até mesmo, a noc¢io de subalternidade n#o ¢ utilizada na obra de Anibal Quijano,
de modo que o uso da palavra é uma inflexdo tedrica que referencia dois autores: Garcia Canclini
e Ticio Escobar.

1 Ticio Escobar (2016, p. 94) explica que a primazia da forma estética — a separacfio entre a forma
e a funcdo, marcada pelo privilégio da forma em relagédo a fungédo — que assegura a autonomia do
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A proposta, como indicou Pedrosa, era dissolver a distincdo entre arte, artesanato
e artefato, ou, em outra formulacdo, apresentar a arte como trabalho. Aqui hd uma
diferenciacdo importante que precisa ser feita: expor arte como trabalho ndo é o
mesmo que expor trabalho como arte. Explico melhor: se nos cavaletes de Cristal
a arte — objeto auténomo, com relacdo a forma, e com a genialidade individual do
autor reconhecida — era apresentada como trabalho, pelo aparato expografico que
indicava os procedimentos que atravessam a formulacdo de uma pintura, em A
Mao do Povo Brasileiro a intencao era demonstrar a dimensao artistica de objetos
que foram criados fora de um circuito ortodoxo da arte. Alguns deles por povos
que ndo apresentam na sua cosmologia uma diferenciacéo entre arte e artefato®>
ou que a forma ndo estd em oposicdo ao conteido ou a fun¢do. Como defende
Ticio Escobar (2016) as formas estéticas populares (ou a arte popular) ndo
figuram no campo artistico por ndo respeitar o esquema autébnomo do campo e
das puras categorias articuladas de estilos sucessivos. Sdo culturas que criam
formas artisticas de modos distintos do hegemonico, sem diferenciacdo entre
forma e funcédo. De modo diferente, as formas nao sao restritas ao deleite sensivel,
elas buscam favorecer dindmicas sociais, religiosas e domésticas que, novamente,

estdo fora do circuito da arte:

suas expressoes ndo se encontram livres de fungOes (apesar de elas
sublinharem com nitidez 0 momento estético); nem se criam em um ato
individual de criagdo (embora sejam reformuladas por artistas que
reinventam os padrdes coletivos); nem requerem inovagdes radicais
(apesar de os meios de significacdo social se renovarem
constantemente) (ESCOBAR, 2016, p. 94).

A dissolucdo das distin¢oes néo é simples de ser alcancada porque ela existe e esta
impregnada na materialidade da coisa. Isso ndo significa que ndo exista uma

dimensdo sensivel e estética na producdo material e simbdlica subalterna. A

campo da arte ganha na arte moderna outros expedientes que asseguram essa autonomia “a
genialidade individual, o cardter Unico e original das obras e a renovagdo continua daquelas
formas”.

32 Els Lagrou (2010) descreve, a partir da cultura material indigena brasileira, que esses povos
ndo compartilham a noc¢édo de arte ocidental, que pressupde a diferenciacdo entre arte e artefato
ou objetos para serem contemplados e outros para serem usados. Isso ndo significa, segundo a
autora, que ndo existam critérios préprios para produzir e distinguir beleza.



328

apresentacdo da arte popular, como categoria politica, significa o reconhecimento
de formas de criacdo e expressao alternativas e contrarias ao sistema ocidental de
arte moderna (ESCOBAR, 2016). A entrada dessas outras “imagens,

sensibilidades, e discursos”**?

, que ndo isolam a forma da func¢éo e ndo promovem
a nocdo de genialidade, em um museu que se pretende decolonial, ajuda a
apresentar modos diferentes de representar e viver a realidade, de significar o
cotidiano, que entram em conflito e oposicdo com a narrativa hegemonica. E
explicitar as diferencas é um movimento importante para a narrativa descolonial.

Veremos isso adiante.

O segundo motivo, e mais relevante, trata do modo como os/as curadores/as
atrelam a producdo de Bo Bardi a perspectiva decolonial por ela ter proposto, na
primeira encenacdo, uma contranarrativa ao modelo de modernidade que era,
evidentemente, colonial. A producéo laboral da arquiteta operava em um registro
que, hoje, podemos relacionar com a nocdo de decolonialidade. Nesse sentido, o
texto da curadora adjunta de arte contemporanea do MASP, tanto no catdlogo da

exposicdo como no semindrio “A Mao do Povo Brasileiro”, é bastante elucidativo:

Enquadrar a atividade multidimensional de Bo Bardi dentro da mudanca
de paradigma que aconteceu no Brasil no contexto do dilema entre
desenvolvimento e dependéncia também torna possivel considerar seus
escritos, suas exposicoes, seus moveis e seus projetos arquitetonicos
durante este periodo como manifestacGes precoces de uma quebra
epistemoldgica do vocabuldrio visual e formal da cultura ocidental e da
retorica desenvolvimentista que guiava os processos de modernizagao
no Brasil e na América Latina. [...] Repensar e reapresentar A Mao do
Povo Brasileiro hoje é oferecer uma oportunidade excepcional nao
apenas de revisitar a visdo museoldgica de Bo Bardi, mas também de
entender sua incorporagdo do vocabulario do popular no modelo de
belas-artes como parte de uma pauta ideoldgica que buscava libertar-se
do canone ocidental. Um gesto altamente radical e um exemplo precoce
da praxis decolonial no contexto da atividade do museu contemporaneo
[...] (GONZALEZ, 2016, p. 47).

Proponho, entdo, que a reencenacdo de A Mdo do Povo Brasileiro ndo sustenta a
nocao de descolonialidade a partir dos objetos apresentados — lembro que a

maioria deles foram alterados na nova apresentacdo — mas sim pelo vinculo com

393 Ticio Escobar (2016, p. 98).
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o argumento acionado na primeira montagem da exposicdo, que prop0s uma
narrativa critica ao modelo colonial de desenvolvimento. A reencenagao, deste
modo, é do conjunto argumentativo (obra) de Bo Bardi. Em outras palavras, a
nova montagem de A Mdo do Povo Brasileiro operou como uma instalagdo de
objetos populares e ndo como exposicdo de objetos populares, e foi assim, com a

instalacdo, que foi acionada a retdrica decolonial.

Pergunto-me, sem pretensdo de resposta, se seria possivel reencenar uma mostra
de Portinari, sem obras de Portinari, e chamd-la de exposicdo de Portinari? Ou
apresentar uma mostra de Portinari com obras de artistas com uma visualidade
préxima a Portinari — e chamé-la de reencenacdo?** Essas questdes nio
pretendem desqualificar a remontagem, mas apontar para as inconsisténcias
epistemoldgicas de chamar a reencenacdo da exposicdo de um gesto decolonial,
sem as consideracOes conceituais evidentes. Afinal, a auséncia de autoria na
producdo material subalterna é um dos dispositivos da modernidade/ocidental
para alijar um tipo de saber que ndo é hegemodnico e ndo respeita o quadro
conceitual do museu. O desafio da opcao decolonial consiste, justamente, em

evidenciar essas fissuras nas performances museais.

De modo complementar, identifico que outro aspecto para compreensiao do museu
descolonial é articular essa ideia de descolonial com a nocdo de contramuseu,
proposta por Bardi nos anos 1940. No texto de parede da mostra de 2016 os
curadores afirmam que descolonizar o museu significa apresentar arte como
trabalho. Essa auséncia de distin¢do entre “arte, artefato e artesanato” pode ser
relacionada com a proposta de Bardi de unidades das artes, de conceber museus

fora das prescri¢des da museologia tradicional. Do mesmo modo, e como vimos

34 Formulo essa questio inspirada na pergunta feita pelo artista Fred Wilson e analisada por
Mignolo (2018): “como seria a arte européia se vocé as colocasse no Museu Americano de Histéria
Natural?”, “Como podemos pensar’, Wilson perguntou, “sobre o trabalho de artistas
contemporaneos de cor, da mesma forma que pensamos sobre o trabalho de um africano,
considerando a maneira como ele esta sendo apresentado?”. Imagine entdo Tintoretto e Rafael, El
Greco e Picasso no Museu de Histéria Natural. H4 uma longa histdria da colonizacdo do ser e do
conhecimento que gerou a ilusdo de que a arte africana parece muito “natural” num Museu de
Histoéria Natural; e o mesmo seria o caso da arte nativa americana” (MIGNOLO, 2018, 321).
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no capitulo anterior, os posicionamentos intelectuais de Bo Bardi também
propunham a interpretacdo de arte como trabalho, dando relevo a dimensédo

3. O curador Tomds Toledo

funcional — pratica e simbdlica — da producdo materia
(2016, p. 56) identifica que a mostra procurava superar categorias e distincdes ao
adotar o vocabuldrio de trabalho proposto por Bo Bardi que, “ao pensar o projeto
do MASP optou por dissolver as possiveis distingdes entre arte, artesanato e
artefato, agrupando-os pelo que hd em comum entre eles — todos sdo frutos do

trabalho do homem e da mulher”.

Somo ao argumento anterior que um importante aspecto do MASP descolonizado
é sua dimensdo educativa, com a expansao do setor de mediacdo e programas
publicos. Lembro que a perspectiva diddtica fundante do MASP também teve um
de seus alicerces na fun¢do pedagégica como pratica para modernizacao cultural

da sociedade.

Com isso, compreendo que a retdrica decolonial atualiza a ideia de contramuseu
proposta por Bardi, vinculando o museu com viradas recentes no campo das
ciéncias sociais e da museologia. Na segunda montagem, a apresentacdo da
cultura material popular amparou o conceito do MASP do século XXI, que se
complementava com iniciativas desenvolvidas pelo museu a partir de 2014. O
panorama da cultura material popular, em 2016, operava a nocao de diversidade
e pluralidade nas artes, de museu aberto a comunidade, que advoga contra
hierarquias no campo artistico, com as limita¢des e contradicOes inerentes a esse
projeto. A retdrica “decolonial”, do mesmo modo, resguardava o processo de
revisionismo ao ajudar a descolar as reedicbes de praticas saudosistas ou
nostdlgicas — termos utilizados por Pedrosa nos catdlogos. O resgate do passado

legitimado do museu, sobretudo das acées que abarcavam as culturas populares,

35 No texto Explicacbes sobre o museu de arte, publicado no O Estado de S. Paulo em 1970, Bo
Bardi formula que “no projeto do Museu foi minha intengdo destruir a aura que sempre circunda
um museu, apresentar a obra de arte como trabalho, como profecia de um trabalho ao alcance de
todos” (BO BARDI, 2015).
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serviu como recurso para elaboracdo da noc¢édo de continuidade-atualizada de um

passado politico e criativo da instituicao.

O movimento de questionamento e revisdo das prdticas coloniais do museu —
efetivo ou ndo — demarca uma mudanca significativa ndo s6 para a instituicao,
mas para o campo da cultura institucional brasileira e latino-americana. O Museu
de Arte de Sdo Paulo é um enunciador eminente das prdticas e histérias da arte
no Brasil. A remontagem de A Mdo do Povo Brasileiro impulsiona, a partir de uma
estratégia respaldada pela histdria, a instituicdo a albergar outras formas culturais,
para usar uma formulacio de Escobar (2016). E interessante notar que, neste
movimento, a instituicio apoia-se no passado colonial para conseguir imaginar

um novo futuro descolonizado para o museu.

Um museu decolonial é um museu em contradicio®®. E, assim sendo, o MASP
opera a partir de um registro contraditério nos intentos de descolonizar-se.
Mignolo (2018) defende que os museus do mundo moderno/colonial®’ ainda

desempenham um papel particular na colonizacéo dos saberes e dos seres®”®. Junto

3% Podemos pensar essa formulacio a partir de muitos vieses. Para esse argumento entendo que
a contradicdo opera especialmente por “museu” e de “patrimonio” serem categorias importadas (e
impostas) pelo processo colonial, em que os significados agenciados nessas institui¢des sdo
negociados e, historicamente, corroboraram com a manuten¢do com a narrativa hegemonica
moderna/colonial. Brulon (2020) oferece um argumento completo e cuidadoso sobre o contexto
brasileiro na andlise do Museu Nacional do Rio de Janeiro.

%7 0 vinculo entre modernidade e colonialidade é chave para compreensdo do pensamento
decolonial. Conforme descreve Anibal Quijano (2000), com a condicdo de centro do capitalismo
mundial — conquistada a partir do dominio sobre as Américas, a codificacdo das diferencas entre
conquistadores e conquistados, a articulacido de todos as formas de trabalho e de seus produtos
em torno do capital e mercado mundial e a incorporacéo intersubjetividades a uma ordem cultural
global em torno da hegemonia ocidental — que se cria a versdo de modernidade e racionalidade
como produtos exclusivos da Europa. Contudo, é relevante enfatizar, conforme descreve o autor,
que se o conceito de modernidade se refere fundamentalmente a ideia de progresso, avanco, do
racional-cientifico, da novidade é preciso reconhecer que esse é um fendmeno possivel de ser
identificado em todas as culturas e épocas: India, Egito, Grécia, Maya-Azteca, Tawantinsuyo
(QULJANO, 2000).

3% A nocdo de colonialidade dos seres ocorre a partir da imposicido de ideais de sujeito da
subjetividade: “estar de acordo com o modo como vocé gostaria de ser visto em uma sociedade
direcionada para o mercado. Isso é o que quero dizer com colonizacdo do ser. A escraviddo no
século XVI foi uma outra forma de colonizar seres, e ainda estd em vigor hoje em uma escala
global” (MIGNOLO, 2018, p.310).
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com as universidades, os museus sdo institui¢cdes cruciais para acumulacido de
significados e para a reproduzir a colonialidade dos seres e dos seus

conhecimentos.

O desafio, portanto, estaria na capacidade do museu — e dos estudos académicos
— de formular novos meios de compreensdo dos modos de producéao e reproducio
da vida cotidiana. O movimento se localiza na ideia de incorporar e performar
uma desobediéncia epistémica e estética (MIGNOLO, 2018). Ao pensar a partir da
epistemologia decolonial tenho como horizonte uma frase que Mignolo ja
empregou em alguns textos e palestras: “a mudanca descolonial ndo é apenas uma
mudanca no contetido, mas na légica da conversacao”. Nao basta, nesse sentido,
incorporar artefatos subalternos no museu se essa assimilacéo respeita uma légica
colonial. Em outras palavras, a assimilacdo nao pode operar dentro do paradigma

imperial/colonial®” e de acordo com padrées modernos (MIGNOLO, 2018).

A montagem como instalacdo de A Mdo do Povo Brasileiro ndo se configura
propriamente como uma desobediéncia epistémica. A partir da nocdo de
desobediéncia apresentada por Mignolo (2018), ndo podemos configurar a
justaposicdo de artefatos populares como um gesto radical de descolonizacdo
porque, em nenhuma medida, ele inverte a estrutura moderna/colonial do
museu*®. Existe uma histéria colonial que permitiu que os objetos fossem
apresentados como “inventdrio” cultural, ao modo de uma exposicao etnografica,
mas a partir de uma experiéncia sensdrio-emocional, tipica de um museu de

401

arte™. A opcdo descolonial, para Mignolo (2018), de modo contrdrio, incita

399 Mignolo (2018) desenvolve esse argumento a partir da andlise do reconhecimento da obra de
Fred Wilson.

490 Gestos mais radicais foram apresentados pelo museu nos anos seguintes. Dentre os quais, cito
uma intervencao feita por ocasido do Dia da Mulher, em 2019, na exposicdo permanente Acervo
em transformagdo. As obras de artistas homens foram penduradas no verso dos Cavaletes, enquanto
que as obras feitas por artistas mulheres continuaram na posicdo usual. Esse gesto evidenciou a
disparidade no acervo do museu, fato que ja havia sido explicitado pelas artistas do coletivo
Guerrilla Girls em outra interven¢do no MASP, em 2017. Em 2019, apenas 16% das obras expostas
na pinacoteca eram de artistas mulheres.

401 Ao falar de “etnografico” faco alusio a um tipo de apresentacio que da relevo ao aspecto
documental da peca exposta. Nos museus etnograficos tradicionais, a acumulagao de significado
se d4 a partir do “outro” e ndo a partir de si mesmo (MIGNOLO, 2018). Em A Mdo do Povo Brasileiro
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colocar em primeiro plano a colonialidade que atravessa o museu, o que o

“espetaculo” e a “performance” museal escondem.

A ruptura com o modelo colonial ocorre quando o pensamento e as praticas
descoloniais (ou subalternas, nesse caso) forem reconhecidas ou operem fora do
paradigma imperial/colonial. E isso é bastante complexo, sem uma formulacdo
pronta. Neste mesmo sentido, Brulon (2020) apresenta uma formulacdo tedrica
sobre a problemadtica, que cito diretamente para ndo incorrer no risco de perder a
reflexdo:
impor o modelo importado a grupos sociais para que se empoderem de
seu proprio patriménio ndo quer dizer o mesmo que permitir a esses
grupos definirem materialmente os seus proprios instrumentos de
transmissdo — isto é, aquilo que eles desejam chamar de “museu” e de
“museologia”. Conceber diferentes museologias significa materializar
diversos atores (sujeitos/objetos) dos museus, no sentido de uma
multiplicidade radical de saberes locais” ou de etnomuseologias radicais.
Buscamos, com esta reflexdo, identificar que uma museologia plural é o
tnico caminho a descolonizacao, ressaltando a existéncia dos multiplos
sujeitos localizados da musealizacdo, de modo a deflagrar o lugar de fala

do sujeito dominante, produtor de uma materialidade inquestionada e
inquestiondavel (BRULON, 2020, p. 19).

Apresentar artefatos produzidos em contextos subalternos no museu de arte muda
o conteudo da conversacdo (especialmente nos anos 1960), mas nao atinge a
““sintaxe subjacente” nas relacdes hegemonicas de poder” (MIGNOLO, 2018, p.
323). Sobretudo, se acdo decolonial se apoia em um tipo de expor o popular que
ja foi assimilado e celebrado pela critica. Em alguma medida, o modo de expor o
popular proposto por Bo Bardi baliza as mostras dessa tipologia no Brasil. Entdo

o que teve de radical nesta acao?

De modo algum objetivo suprimir a radicalidade do pensamento de Bo Bardi, que
se configurava, em larga medida, como uma contranarrativa ao modelo de

desenvolvimento moderno/colonial. Mas compreendo, a partir de Mignolo (2018

ha um tensionamento entre a “experiéncia sensério-emocional” — termo utilizado por Price (2000)
—, tipica de museus de arte, e o viés documental que se intenta acionar a partir da cultura material
popular.
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e 2020) e Brulon (2020), que um gesto radical exige repensar 0s sujeitos, 0s COrpos

e as dinamicas de musealizacao.

O museu ainda tem o poder de moldar os limites axiolédgicos do patriménio e da
arte, que exclui subjetividades na sua ldgica performdtica de funcionamento
(BRULON, 2020). Eu concordo com Brulon (2020) que a saida ao pensamento
racional iluminista praticado nos museus ainda é imaginativa. Adiciono que
imaginar um museu decolonial passa por “produzir uma nova ordem material”
que ultrapasse o estagio da justaposicdo. De modo mais radical, acredito que seja
preciso escancarar as fissuras e inconsisténcias. Pergunto, entdo, se o termo
decolonial ndo foi utilizado para sustentar e situar o museu num movimento
vanguardista? A necessidade de inserir a arte popular em um didlogo com o
contemporaneo ja coloca a normatividade de uma cronologia moderna: o
contemporineo*?. E interessante notar, a partir dessas reflexdes, como outras
temporalidades sdo possiveis — como as que apresenta Abya Yala — para tensionar

a “aparente aberta inclusiva” nocéo de contemporineo (VAZQUEZ, 2018, p. 59).

Com o exposto acima, prefiro adotar a no¢do de “prdticas decoloniais” para dar
relevo, justamente, as prdticas museoldgicas que assumem as assimetrias,
fragmentacgdes e contradicbes na tentativa de produzir outras formas de ver,
narrar e significar o mundo - modos estes que foram violentamente
marginalizados pela perspectiva epistemoldgica moderna/colonial ocidental como
um gesto de manutencdo do status quo. Por outro lado, e ndo menos importante,
reconhecer os tracos coloniais, ou melhor, ter a consciéncia de ser colonizado, é

determinante no processo de descolonizacao.

Desenvolver acdes voltadas a educagédo tampouco localiza o museu na perspectiva

descolonial. E preciso revisar em que medida essas acOes potencializam e

492 Segundo Vazquez (2018) a nocio de contemporaneidade tem sido “una posicién normativa en
las artes desde la segunda mitad del siglo XX. La emergencia de la contemporaneidad global hacia
1989 abrié una critica al Eurocentrismo en el campo del arte contemporaneo pero dejé intacta la
normatividad de la contemporaneidad. Lo que permaneci6 intacto y al mismo tiempo se globaliz6
fue la normatividad de la temporalidad de la modernidad”.
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impulsionam a desconstrucdo de seres e saberes descolonizados. A retdrica
decolonial é muito mais facil de ser empregada do que sua prética. O texto de
Brulon (2020), que articula a museologia brasileira com o movimento decolonial
a partir da implementacdo do Museu Nacional do Rio de Janeiro, descreve como,
desde as colonias, os museus sdo instrumentos de um projeto imperial de
producdo de conhecimentos e difusdo das ciéncias. Estabelecendo um paralelo, a
ideia operada de Bardi de criar o museu como aparato para formacdo e
disseminacdo da sensibilidade moderna para uma sociedade sem cultura é

bastante impositiva e desconsidera outras estéticas, valores e prdticas.

Como formula Mignolo (2018), para configurar-se como um dispositivo
descolonial, é preciso “aprender a desaprender” e “trazer o outro lado para a
conversa”. E isso o MASP tem iniciado, numa série de atividades que buscam
ensejar o debate, ao oferecer espacos para atividades interpretativas. Nesse
sentido, podemos pensar, conforme orienta Mignolo (2008), na oferta de espacos
educativos que possibilitem a descolonialidade do ser e da subjetividade, um dos
alicerces da matriz colonial do poder. Contudo, para ser decolonial é necessario
dissolver um quadro conceitual que orienta — a partir de uma ldgica

moderna/colonial — as narrativas engendradas no museu.

E evidente que resta a outras investigacdes identificar como esse “ponto de
partida” demarcado pela montagem de A Mdo do Povo Brasileiro desdobrou em
acOes nos anos seguintes e, em que medida, o movimento em direcdo a um modelo
museal “descolonial” ultrapassou a realizacdo de exposicoes e incidiu sobre as
estruturas hegemonicas do museu, como acervo, curadoria, mediacdo, educativo,
praticas de gestdo, hierarquias internas, entre outros. Ou melhor, sobre o
desenvolvimento de relatos que configurem uma desobediéncia epistémica ao
abarcar outros modelos de racionalidades e saberes, leituras contra-hegemonicas
sobre prdticas culturais — numa posicdo de protagonismo — que interfiram na

configuracdo da instituicdo.
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Concluo, entdo, que o MASP em 2016 se configura como um museu fronteirico,
como uma zona de contato, para retomar as reflexdes de James Clifford (2016).
Um espaco em que as culturas hegemonicas e subalternas sdo articuladas a partir
de uma alegoria de interesses e contradi¢cdes, estabelecendo didlogos ambiguos
com o modelo colonial, com o turismo, com as culturas transnacionais, numa

narrativa que, ainda, enuncia mais sobre a diferenca do que sobre a pluralidade.
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COMENTARIOS FINAIS

Mais do que formular uma conclusdo sobre os argumentos desenvolvidos até aqui,

explicito os fios soltos deixados por essa tese, dentre alguns que consegui amarrar.

Primeiro, formulo alguns comentdrios sobre a estratégia metodolédgica escolhida
para sustentar a analise sobre A Mdo do Povo Brasileiro. Este trabalho representa
a consolidacdo de um caminho de pesquisa, iniciado com a minha investigacio de
mestrado, que articula trés temas principais: as histérias das exposicoes, a
perspectiva da cultura material e os estudos da cultura popular. Essa articulacio
tematica aciona trés campos disciplinares — o da arte, o da antropologia/sociologia
e o da histéria — frutos de uma formacao interdisciplinar, primeiro, no Mestrado
Interdisciplinar em Tecnologia e Sociedade e, segundo, pelo doutorado feito sob
a tutela de dois programas, um na drea do design e outro na drea das ciéncias
sociais. Essa configuracdo promoveu encontros tedricos e metodoldgicos que me
constituiram como uma ndo-especialista, para utilizar o termo proposto por

Bonadio (2014).

Desse modo, foi a partir desse ndo-lugar que configurei as reflexdes aqui
registradas, nas fronteiras entre campos de investigacdo, alguns consolidados e
outros ndo tanto. Mas, ao escrever sobre Bo Bardi, aprendi que é preciso
posicionar-se, inclusive institucionalmente. Com isso, considero que essa
investigacdo tem como proposito adensar uma area de estudo, ainda embriondria,
da Teoria, Histdria e Critica do Design. Como espaco institucional nascente,
sobretudo, se compararmos com outros campos do conhecimento, espero que,

com essa pesquisa, tenha alcancado dois propdsitos que motivam as investigacoes
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que venho desenvolvendo: demonstrar que as exposicdes sdo uma fonte
documental importante para escrever sobre as praticas de produzir e circular

objetos populares e que esses objetos sdo, nos museus, campo de dissonancia.

Ainda, gostaria de demarcar que, durante o desenvolvimento desta tese, também
tive a oportunidade de atuar como investigadora do Lab Museos, da Universidad
de Chile, um laboratério de estudos interdisciplinares de investigacao aplicada. O
projeto, desenvolvido com cinco museus publicos da capital Santiago, foi um
espaco importante para impulsionar reflexdes coletivas sobre a museologia
contemporanea. Ao longo do ano de 2020 e 2021 organizamos, a partir de
metodologias participativas, encontros entre distintos atores — nacionais e
internacionais -, para promover didlogos e reflexdes sobre problematicas
identificadas por cada museu santiaguino, na fase inicial do projeto, que
denominamos “diagnostico”. Essa experiéncia foi importante ndo s6 para minha
formacdo como pesquisadora, mas por atentar meu olhar para os processos de
transformacdo que atravessam o0s museus contemporaneos, decorrentes das
mudancas recentes no contexto social latino-americano e, de modo particular,

chileno.

Cheguei ao Chile no final de setembro de 2019, duas semanas antes de acontecer
um marco histérico no pais, que ficou conhecido pelos estudiosos e pela midia
como Estallido Social. Na ocasido, estava hospedada em um apartamento
provisorio poucas quadras do Paldcio La Moneda, sede da Presidéncia e um dos
pontos principais de concentracdo dos protestos. A revolta popular, que eclodiu
no dia 18 de outubro, deu inicio a uma série de protestos civis e demandas sociais
que culminaram na eleicdo de uma assembleia constituinte, com equidade de
género e presidida por Elisa Loncén — mulher, intelectual e indigena Mapuche -,
que escrevera uma nova constituicdo, para substituir a anterior — redigida na

gestao do general ditador Pinochet.

Esse evento, ndo foi secunddrio para escrita desta tese, na medida que a

compreensdao do que ocorreu e ocorre no Chile excede suas fronteiras, ja que o
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pais € visto internacionalmente como um experimento radical do neoliberalismo
— um modelo econdémico e desenvolvimentista importado que agravou as
assimetrias sociais no pais. As demandas a favor da dissolucdo do projeto de
modernizacdo chileno foram articuladas com outras pautas, explicitando que os

traumas e a violéncia social atravessavam diversas esferas da vida social.

Vivenciar de perto o Estallido foi uma experiéncia, sem duvida, transformadora.
Apesar das atividades na universidade terem sido limitadas, devido aos sucessivos
protestos e aos confrontos entre os policiais e manifestantes, presenciar a luta da
sociedade civil por dignidad me impulsionou a refletir sobre os distintos espacos

de resisténcia, de elaboracdo de contranarrativas aos modelos autoritdrios.

As relacbes dos museus com seus territdrios e com suas comunidades, por
exemplo, foi uma das demandas levantadas nas jornadas que levou os museus de
Santiago identificarem a necessidade de aprofundar a vinculacdo com seus
publicos. Essa transformacdo, em grande medida, se articula com as reflexdes que
desenvolvi sobre as montagens da A Mdo do Povo Brasileiro, visto que a exposi¢ao
permite problematizar sobre a inviabilidade de manutencdo de um espaco

institucional da arte que ndo dialoga ou evidencia as problemadticas territoriais.

Com isso, retomo ao conceito de ativismo institucional, que foi comentado no
capitulo 1, para dar relevo a dimensao politica e afetiva dos museus nas sociedades
latino-americanas. O ativismo de Lina Bo Bardi, empreendido a partir de suas
praticas arquitetOnicas e museais, se referiam a formulacdo de um modelo
desenvolvimentista especifico, que se fundamentava em saberes e praticas
autdctones — uma racionalidade funcional e simbdlica, para a constituicdo de uma

sociedade moderna.

Deste modo, refletir sobre os museus latino-americanos, agora, me impulsiona a
pensar as estruturas organizacionais e o modo como esses espacos hegemonicos,
que operam a partir de uma epistemologia colonial, estabelece vinculos com seus
territdrios. Tenho a percepc¢do, e apenas isso, de que as praticas que demarcam

rupturas com a racionalidade importada e imposta aos museus do Sul custam a
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alterar as estruturas do que tradicionalmente — no sentido histdrico — compde um
museu. Por isso, conceber essas instituicdes como suporte, ou melhor, arena para
a resisténcia e contradicao pode ser um caminho para outras praticas de ativismo,

como a de Bo Bardi, que estejam imbricadas com o labor institucional.

A opcao pela pesquisa documental, devo mencionar, foi guiada pelas orientacoes
de Cellard (2008) e suas descricoes detalhadas sobre o processo de investigacdo
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com documentos, especialmente aqueles localizados em arquivos*”. No que tange

ao método comento, ainda, que aderi as formulagdes da Escola dos Annales™* e a

405 dando relevo ao seu cardter

necessidade de desestruturar/criticar o documento
de monumento. A objecdo de Le Goff (1996) é formulada em defesa de multiplos
modos de abordar um documento, estabelecendo relacées com os monumentos
de que fazem parte. Deve-se entdo colocar o documento em relacdo com outras
fontes, documentais ou ndo, que permitam a descoberta de fenémenos em

situacao.

493 A andlise preliminar descrita por Cellard (2008) parte da premissa que todo documento deve
ser aceito conforme ele se apresenta no arquivo, ndo sendo possivel completd-lo ou inserir nele
informacgodes adicionais. Emprega-se, entdo, uma avaliacgdo critica ao documento com base em cinco
dimensoes: 1) verificacdo do contexto global; 2) conhecimento da identidade do autor; 3)
autenticidade e confiabilidade do documento; 4) consideragdes sobre a natureza do documento;
5) compreensdo do sentido dos termos empregados.

44 Segundo o historiador Peter Burke (1997) o movimento da Ecole des Annales pode ser
compreendido a partir de trés momentos. O primeiro deles se caracteriza pela ruptura radical com
a histdria tradicional, histéria dos eventos e histéria politica. O segundo, pela sua estruturacéo a
partir de conceitos e métodos proprios. Por fim, a terceira fase pode ser descrita pela abordagem
intitulada Nova Histdria ou Histéria Cultural. A Ecole des Annales propunha dissolver a énfase nos
arquivos e documentos escritos e incluir todo produto produzido pelo homem (sic) como fonte
histérica. Sobre o pensamento dos Annales, ver a tese defendida por Oliveira (2014).

95 Le Goff (1996) utiliza como exemplo o estudo de Monique Clavel-Lévéque, Les Gaules et les
Gaulois, de 1974, em que a autora considerava que era preciso encontrar, a partir de uma critica
interna ao documento, as condi¢des histéricas para sua producdo e, assim, as intencionalidades
inconscientes do exemplar.
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A partir dessa orientacdo, tentei operacionalizar o tratamento das fontes
documentais estabelecendo relacées de monumentos com outros monumentos —
com a bibliografia, com colecdes de fotografias e com os vestigios da cultura
material. Com isso em vista, busquei explicitar, a partir da perspectiva critica

(histdrica), que o documento ¢, ao mesmo tempo, verdadeiro e falso*®.

Conforme esclarece Lopes (2010), encarar o documento como monumento na
perspectiva foucaultiana significa dizer que o discurso (o documento) pode ser
desconstruido na busca de unidades coerentes menores. Essas fracoes
desmontadas permitem elucidar construgdes sobre o periodo/evento pesquisado.
A pesquisa com documentos, neste sentido, partiu da premissa da
descontinuidade, dos retalhos e rupturas — por isso o termo “arqueologia” é tdo

util na compreensdo dessa abordagem.

A filiacdo as proposicoes epistémicas e tedricas dos autores citados, como Cellard
(2008) e Le Goff (1996), balizaram a maneira como tratei os documentos e 0s
arquivos em que pesquisei. A questao da subjetividade, entdo, deve ser explicitada
no modo como realizei o trabalho de investigacdo. A perspectiva metodoldgica
adotada deu centralidade as intencionalidades, tanto dos pesquisados quanto da
pesquisadora. Refuto, portanto, a ideia da criacdo de uma grande narrativa sobre
as coisas — e sobre as exposicoes —, ou até mesmo, de uma ciéncia que busca a
nocdo de verdade. Minhas adesOes — tedricas e metodoldgicas — por vezes
contraditérias, ndo ddo relevo a objetividade da pesquisa, mas as suas

inconsisténcias.

Para iniciar tal exercicio retomo a problemadtica que orientou esse trabalho: Como

as encenagdes da exposicdo A Mao do Povo Brasileiro, que ocorreram em 1969

406 Essa questdo também estd latente no trabalho de Foucault: a necessidade de transformar
documentos em monumentos, de desconstruir seus elementos, de realizar uma descri¢éo intrinseca
do documento, colocando-o em relagdo e construindo o documento em conjunto (GONCALVES,
2007). Em A arqueologia do saber o autor realiza uma critica a histéria tradicional em defesa ao
que ele chama de ‘histéria nova’. A histdria, para Foucault, realiza-se atravessada por conflitos e
relacoes de forca que ndo respeitam uma légica ritmada da evolucéo e do progresso, como nos faz
acreditar a histdria oficial (global) do discurso continuo (GONGCALVES, 2007).
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e 2016, narram (ou contranarram) sobre o projeto de modernizacdo

brasileiros?

Compreendo que as montagens da exposi¢cdo acionaram nog¢oes de cultura popular
distintas nos dois momentos socio-histdricos, que fundamentaram o projeto
conceitual operacionalizado por cada gestdo do museu. Demonstrei que a
disposicdo dos objetos, mesmo que similar, foi estruturada para elaborar versoes
sobre a cultura brasileira no museu, que se articulavam com narrativas sobre as

modernidades.

Em 1969, observei que houve a consolidacdo de um pensamento moderno que
passou a vincular o politico-econémico com o cultural. Bo Bardi identifica o
esvaziamento da utopia do pensamento moderno “tecnocrdtico”, que opde razdo
e emocdo, para edificar uma nova racionalidade-moderna mais ampla e
totalmente atrelada ao mundo das necessidades do homem (sic), o que ela
formula como “reintegracdo” através da cultura. Desse modo, como a arquiteta
articula em um texto escrito em 1976*”, a procura estética é substituida por uma
procura antropolégica. A regeneracdo através da arte, tema central para os
bauhausianos, é substituida por uma militdncia — no campo da arte e arquitetura
— preocupada e combativa a um modelo capitalista dependente a partir de uma
industrializacdo ndo planificada. Em sintese, Bo Bardi formula, nas e partir das
exposicoes, que “a arte (como a arquitetura e o desenho industrial) é sempre uma

operacao politica” (BO BARDI, 2009c, p. 141).

Jad em 2016 os objetos foram articulados no campo expositivo para retomar e
atualizar o argumento acionado na primeira encenacdo. E aqui estava uma
operacdo delicada que deu relevo a arquitetura da exposicdo em relacdo aos
objetos. Com isso, caracterizo que a reedicdo, deste modo, configura-se como um

dispositivo que atrelava a montagem com um argumento sobre o popular que

407 Publicado originalmente na Revista Malasartes com o titulo “Planejamento ambiental:
“desenho” no impasse”. Rio de Janeiro, n.2, dez-fev. 1976, pp. 4-7. Transcrito no livro de Rubino
e Grinover (2009).
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permite ativar a nocdo de museu plural, inclusivo e, de modo mais ousado,
descolonial. E na alegoria da montagem que os curadores trabalham a ideia de

arte como trabalho e ndo na materialidade subalterna mesma.

Na primeira montagem, os movimentos empreendidos no museu propunham uma
abertura e expansdo para a cidade e, de modo mais alargado, para o pais,
estabelecendo um estreito didlogo com a formacdo de uma sociedade
modernizada. De modo distinto, na segunda encenacdo, o movimento volta-se
para si, e a discussdo foi comprimida para formulacdo de uma identidade

institucional especifica.

Deste modo, com a reflexdo sobre as duas montagens da exposicdo, percebo que
a materialidade de 1969 acionou a cultura material popular para elaborar uma
taxonomia das técnicas e tecnologias, voltadas ndo apenas para a dissolucdo de
hierarquias no campo da arte, mas principalmente para propor um repertoério
critico ao modelo desenvolvimentista brasileiro. Em 2016, a mesma exposicao foi
acionada para adensar e legitimar o argumento da nova gestdo do museu, que
tinha como missdo configurar acdes “descoloniais”, que incluiam praticas
marginalizadas no espectro hegemoénico da cultura. A encenac¢éo, em suma, tinha
como enfoque sustentar um movimento de retomada conceitual e o processo de

revisdo interna e institucional do museu.

Em contradicdo, a estratégia do revisionismo histérico e das constantes
reencenacoes de um tempo aurdtico do museu — em que a instituicdo trabalhava
para difusdo de uma sensibilidade moderna — foi um dos elementos que sustentou
a ideia de museu decolonial, essencializando a materialidade popular. E isso foi
possivel por uma relacdo contraditdria ja na pratica de Bo Bardi, que vinculava o
modernismo estético com a producdo material subalterna por reconhecer, na

subalternidade, valores caros a no¢do de racionalidade-moderna.

O movimento de vincular a pratica laboral de Bo Bardi, e suas contranarrativas
museais ao sistema dominante, é o que permite e incita o MASP a reviver A Mdo

do Povo Brasileiro e as outras inumeras a¢oes que ddo relevo a arquiteta. Mas isso
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ja foi comentado. O que ainda falta desenvolver é a questdo de como a
materialidade popular aciona e ampara o imagindrio descolonial e de museu
descolonial que, na pratica, ainda ndo encontrou forma de se consolidar.
Musealizar artefatos que foram excluidos das narrativas museais ndo significa que
estamos mudando a forma da conversacdo. Ou melhor, a narrativa que se tenta
formular opera do registro da desconstitui¢do/constitui¢do*®. Desconstitui¢do
porque o museu, como instituicdo tradicional, funciona destituindo saberes e
controlando subjetividades para manutencdo de uma ideia progressista e
eurocéntrica da modernidade. Constituicdo porque o museu é o aparato, junto
com a universidade, que constitui a no¢do de modernidade e domina os cédigos

do ser moderno.

A reconstituicdo epistemoldgica — proposta por Quijano (2000a)- ndo seria,
portanto, a volta ao passado, mas sim a retomada a uma possibilidade de futuro

que foi interrompida pela colonizacio*®.

O argumento da mostra se localiza justamente na supressdo da agéncia dos
objetos, no congelamento das suas temporalidades e espacialidades, em favor de
uma taxonomia externa e moderna. A contraparte objetual — que resiste — passa a
operar um argumento que ndo estd subjacente a sua producdo, circulacdo e
consumo. A agéncia da materialidade — passiva na relacdo museal — resiste no
rechaco ao argumento. Sua inclusdo no museu ndo pode ser vista como um gesto

descolonial porque ndo desobedece a episteme moderna.

Por outro lado, a resisténcia dos artefatos na arena expositiva — campo desse
embate — e sua desobediéncia ao explicitar as fissuras curatoriais deslocam o
argumento idealizado para exposicdo. Com isso, a partir da sua capacidade

agentiva, eles afetam a experiéncia sensivel do visitante e provocam a acao

98 Essa nocéio é proposta por Walter Mignolo (2020) na conferéncia “Eurocentrismo, colonialidad
y museos”, promovido pela Fundacién TyPA - Teoria y Practica de las Artes.

99 Esse pardgrafo faz referéncia ao argumento desenvolvido por Rita Segato (2020) que revisa a
producdo tedrica de Anibal Quijano. Conferéncia dada no evento “Eurocentrismo, colonialidad y
museos”, promovido pela Fundacion TyPA - Teoria y Practica de las Artes.
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reflexiva de quem deambulava por entre os tablados. O exercicio reflexivo e, por
vezes, incomodo, afeta o processo subjetivo e, talvez, em alguma medida,

arranhem a narrativa colonial.

Outro tema pouco aprofundado nesta tese, que conecta as encenacgdes de A Mdo
do Povo Brasileiro, é a ascensao de governos autoritdrios nos dois periodos socio-
histéricos. 1968, o ano da abertura do museu, foi especialmente dramadtico pela
publicacdo do quinto decreto emitido durante a ditadura militar, apds o golpe de
1964. No Ato Institucional Numero Cinco (AI-5) o presidente Artur da Costa e
Silva emitiu o mais duro dos atos que, além de suspender o mandato de
parlamentares, removia a garantia de direitos aos cidadéos, inclusive de liberdade

de expressdo, permitindo a censura as artes e a imprensa.

Foi inserido neste contexto de intensa repressdo que Bo Bardi e Bardi encenaram
a mostra, uma contranarrativa ao modelo de progresso encampado pelos
militares. Se inserir na abertura do museu de arte objetos produzidos por sujeitos
subalternizados foi um gesto disruptivo, propor esse movimento durante os anos
mais sombrios da ditadura, tensionando a narrativa dos generais*'’, foi uma

desobediéncia radical a normativa imposta pelas autoridades golpistas.

O ano de 2016 também foi marcado por outro golpe, desta vez contra a Presidenta
Dilma Rousseff. O processo de impeachment, fundamentado na acusacao de crime
de responsabilidade fiscal, que teve inicio em dezembro de 2015, culminou na
cassacdo do mandato em agosto do ano seguinte. A partir desse momento, e
sobretudo apds as eleicoes de 2018, a drea da cultura passou a ser diretamente
atingida, com politicas publicas desastrosas que aprofundaram gravemente as
desigualdades sociais brasileiras — tema fundamental nas leituras propostas por A

Mado do Povo Brasileiro —, sobretudo durante a pandemia de COVID-19.

9 Em 1965 a mostra Nordeste, que seria apresentada na Galeria de Arte Moderna de Roma, teve
sua abertura impedida pelos generais brasileiros, por meio da Embaixada Brasileira, que ndo
queriam expor artefatos populares no exterior, contrariando a narrativa de progresso tecnolégico
que eles objetivavam exportar. O episddio é descrito por Bruno Zevi no jornal L’Espresso, a
traducdo do texto encontra-se no livro Tempos de grossura: o design no impasse.
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As acdes do MASP a partir de 2014, deste modo, demarcam como as instituicoes
da cultura fazem frente ao autoritarismo, ao racismo e a um projeto estatal de
destruicdo das diferentes subjetividades. Digo, e reforco, que o museu é um
importante enunciador sobre as praticas artisticas e simbodlicas no Brasil e na
América Latina. Deste modo, com erros e acertos, a instituicdo, pela sua

envergadura, abre caminho para que outros possam se re-pensar e re-estruturar.

Para investigacoes futuras, identifico como temas relevantes os desdobramentos
da montagem da A Mao do Povo Brasileiro para outras instancias. Por exemplo, a
insercdo de obras da cultura material popular no acervo permanente e na
pinacoteca do museu, a apresentacdo de outras mostras de artistas populares e
realizacdo de publicac¢des sobre o tema. Ainda, considero importante refletir sobre
como o programa de histdrias, encampado a partir de 2015, guiou a reformulacédo
institucional do MASP e como a nocao de decolonialidade tem sido operada pela

entidade desde entio.

As atividades paralelas a encenacéo de 2016, como as se¢oes de filmes, as oficinas
e os semindrios, também sdo eventos relevantes que podem ser aprofundados.
Além disso, identifiquei ao longo desta pesquisa uma lacuna de pesquisa em
relacdo as mostras de cultura popular desenvolvidas no MASP desde a sua
fundacdo, em 1947. InvestigacOes sobre os modos de apresentar nos museus a
cultura material popular é tema relevante para distintas disciplinas, que oferece
aporte indispensavel para as ciéncias sociais e para o campo artistico brasileiro e

latino-americano.

Por fim, comento que o enquadramento da atividade museal de Lina Bo Bardi em
Sdo Paulo e em Salvador como ativismo institucional, pode ser ampliado e
fundamentado a partir de estudos detalhados sobre seus vinculos com a SUDENE

e com a tentativa de criar a escola de desenho no Solar do Unhao, na Bahia.

Com essa tese, pretendo ter demonstrado que refletir sobre a cultura material
popular, performada e teatralizada em uma exposicdo e encenada em uma

instituicdo como o MASP, permite compreender as contradi¢des e acomodacoes
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existentes nas formas que a materialidade objetiva performa a materialidade
semantica/discursiva. Como a mesma gramatica objetual pautada pela arquitetura
engendra argumentos distintos sobre o popular. E, mais importante, como os

artefatos subalternos sédo, sobretudo em museus, campo de e para a dissonancia.
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Relacéo de Oficinas A Mdo do Povo Brasileiro

OFICINAS: A MAO DO POVO BRASILEIRO

Sinopse do
Evento

Como parte da programacao da exposicdo A mdo do povo brasileiro, 1969/2016, o
MASP realiza, de setembro a dezembro de 2016, um conjunto de sete oficinas
quinzenais buscando identificar as formas de produgéo e compartilhamento de
fazeres populares. Foram reunidas proposicdes de grupos, artistas e agentes que
atuam majoritariamente em S&o Paulo, sobretudo em comunidades distantes dos
grandes centros culturais da cidade. Cada oficina tem duas sessdes (aos sabados e
domingos, das 14h as 17h), o que permite o aprofundamento e a ampliacdo da
troca e convivéncia entre os participantes.

“O Museu de Arte de Sao Paulo é popular”, declara Lina Bo Bardi, nos anos 1970.
Nas entrelinhas de tal enunciado, encontra-se certa disposicdo pedagdgica: o
museu entendido como o lugar de troca de conhecimentos e praticas de trabalho
artisticas e culturais. Nos projetos de Lina para uma Escola de Desenho Industrial
e um Centro de Estudos e Trabalho Artesanal, previstos para serem
implementados nos museus concebidos por ela na Bahia, artesdos e estudantes de
arte, arquitetos e designers conviveriam em um programa pedagdgico composto
por oficinas praticas, cursos tedricos e exposicoes.

Pode-se afirmar que os processos de organizacio do trabalho no atual contexto
sociopolitico mundial desvinculam violentamente o saber do fazer, a concepcdo
da execucdo. Assim, a forca do “popular” residiria na conciliacio de tais
dimensodes da atividade humana, contrapondo-se a producdo em escala industrial,
que igualmente exclui determinados segmentos sociais de sua esfera de
representacao.

O atual programa de oficinas do MASP, em resposta a tal contexto e em didlogo
com a concepcao de escola e museu de Lina Bo, é um convite para aprender sobre
saberes populares de diversas origens e circunstincias, tais como a confeccdo de
renda renascenca acompanhada da entoacéo de cantos ligados ao trabalho;
técnicas de construcdo de mobilidrio desenvolvidas por moradores de uma
ocupacdo; producdo de brinquedos e jogos tradicionais; e métodos de escrita e
declamagéo de poesia. Assim, a série de oficinas espera construir um espago de
didlogo para a preservagéo e atualizacdo desses saberes, ativando, friccionando
ou tornando complexa sua relacdo com os objetos expostos no museu.

Duracao

10.09 a 04.12.2016 (oficinas aos sabados e
domingos)

Fonte

http://masp.art.br/masp2010/mediacaoepr
ogramaspublico_oficinas_anteriores.php

Data

Oficinas Ministrantes

10e 11 de
setembro (sabado
e domingo)

Bonecas Abayomi e carrinhos de lata Abayomi Atelié e Milton Cruz
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@D CE , Lucilene Silva, Oca Escola Cultural
setembro (sdbado Renda Renascenca e cantos de trabalho . .
. e Wilma da Silva
e domingo)
8 e 9 de outubro
(sabado e Brincadeiras e brinquedos populares Nao informado
domingo)
22 e 23 de outubro 5 ox
(séabado e Mobilidrio em madeira e Café Imagindrio fj;lgro ST RGO
domingo)
> ¢ 6 de novembro . - Vitor da Trindade e Carlos
(sabado e Instrumentos musicais afro-brasileiros
. Cagapava
domingo)
19 e 20 de Binho, Serginho Poeta, Ermildo
novembro (sabado | Sarau e Postesia Panzo e Carolina Teixeira do Sarau
e domingo) do Binho
3 e 4 de dezembro
(sabado e Sistema de som Africa Mae do Ledo Sistema de Som
domingo)
A Oficina Boneca Abayomi foi denominada
Informacoes também de Oficina Encontra Precioso. *Info
adicionais retirada das fotografias das vitrines que

expunham os trabalhos da exposicéo.
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Relacdo de Filmes A Mao do Povo Brasileiro

FILMES: A MAO DO POVO BRASILEIRO

Sinopse do
Evento

Em parceria com a Cinemateca Brasileira e como parte da programacdo da exposicdo
A mao do povo brasileiro 1969/2016, o MASP organiza sessdes de filmes gratuitas aos
sabados e domingos.

O conjunto de 78 titulos, distribuidos em 23 sessdes, procura contextualizar o cendrio
sociocultural do pais a época da exposicdo inaugurada em 1969. Espera-se também
evidenciar o discurso critico que se constituiu, sobretudo a partir dos anos 1950,
acerca do projeto de construgdo de uma identidade nacional. No recorte
cinematogréafico, o tom celebrador da lugar progressivamente a dentincia social e a
andlise da condicdo brasileira e suas desigualdades. O homem simples, trabalhador e
marginal torna-se, entdo, o principal protagonista dos filmes, que adotam igualmente
o estilo do cinema direto — visando uma abordagem objetiva e imparcial, ainda que,
por vezes, note-se certa intenc¢éo sociolégica nos temas abordados.

Entre os titulos que serdo exibidos no MASP, ha importantes contribuicoes do Cinema
Novo, movimento brasileiro marcado pela liberdade criativa, pelo tom politico e por
suas producoes independentes. Muitos dos diretores da programacao estiveram ligados
a Thomaz Farkas, conhecido por convidar em diferentes momentos grupos de
cineastas a percorrer o pais, captando e coletando imagens das mais diversas
manifestacdoes populares, e a se revezar nas diferentes funcdes da produgao
cinematogréfica. O esquema coletivo e metdédico de realizacdo mais tarde veio a ser
intitulado Caravana Farkas. Entre 1969 e 1971, a Caravana produziu 19 curtas-
metragens, que constituem a série denominada A condigéo brasileira. Grande parte
deste projeto sera exibida na programacdo, assim como outros titulos posteriores
financiados e produzidos por Farkas.

O enfoque do conjunto de filmes é o ambiente provinciano e o fazer manual em
oposicdo a producdo industrial e a vida urbana. Dessa forma, a programacao pode
também ser entendida como ferramenta para uma leitura critica da presenca da
cultura popular no museu de arte, tanto a luz do projeto de constituicdo de uma nacéo
moderna quanto do atual contexto social e politico.

Duracao

1.10 a 18.12.2016 (sessdes aos sabados e domingos)

Local

Auditério do MASP

Organizacao

Luiza Proenca e Pedro Andrada, Mediacdo e Programas Publicos, MASP

Fonte

http://masp.art.br/masp2010/mediacaoeprogramaspublicos_filmes-a-mao-do-
povo.php
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Filmes Exibidos

1 de outubro,
sabado

Eduardo Escorel, Visdo de Juageiro, 1970, 20min, cor, 16mm, documentdrio

Geraldo Sarno, Padre Cicero, 1971, 10min, cor, 16mm, documentdrio

Paulo Gil Soares, Frei Damido trombeta dos aflitos, martelo dos hereges, 1969-70,
20min, cor e p&b, 16mm, documentario

Sergio Muniz, Rastejador, s.m., 1969, 24min, p&b, 16mm, documentdrio

Sergio Muniz, Beste, 1969, 20min, cor, 35mm, documentdrio

2 de outubro,
domingo

Geraldo Sarno, Os imagindrios, 1970, 9min, p&b, 16mm, documentario

Geraldo Sarno, Jornal do sertdo, 1969-70, 13min, p&b, 35mm, documentério

Geraldo Sarno, A cantoria, 1969-70, 15min, cor, 35mm, documentario

Paulo Gil Soares, Jaramataia, 1969-70, 20min, cor, 16mm, documentario

Geraldo Sarno, Viva Cariri!, 1970, 36min, cor e p&b, 16mm, documentdrio

8 de outubro,
sabado

Paulo Gil Soares, A mdo do homem, 1969, 19min, cor, 16mm, documentdrio

Paulo Gil Soares, O homem de couro, 1970, 21min, cor, 16mm, documentdrio

Paulo Gil Soares, Erva bruxa, 1969-70, 20min, cor, 35mm, documentario

Geraldo Sarno, Vitalino/ Lampido, 1969, 9min, p&b, 16mm, documentdrio

Geraldo Sarno, O engenho, 1969-70, 10min, cor e p&b, 16mm, documentario

Geraldo Sarno, Eu carrego um sertdo dentro de mim, 1980, 14min, cor e p&b, 16mm
documentdrio

9 de outubro,

Glauber Rocha, Deus e o diabo na terra do sol, 1964, 110min, p&b, 35mm, ficcio

domingo
Humberto Mauro, Cantos de trabalho, 1955, 10min, p&b, 35mm, documentario
Humberto Mauro, Engenhos e usinas, 1955, 8min, p&b, 35mm, documentario
Leon Hirszman, Cantos de trabalho: cana-de acticar, 1975, 10min, cor, 35mm
documentdrio
15 de Leon Hirszman, Cantos de trabalho: mutirdo, 1976, 13min, cor, 35mm, documentdrio
outubro,
sabado Humberto Mauro, Aboio e cantigas, 1954, 9min, p&b, 35mm, documentario

Leon Hirszman, Cantos de trabalho: cacau, 1979, 10min, cor, 35mm, documentario

Humberto Mauro, Manhd na roca: o carro de bois, 1956, 8min, p&b, 35mm
documentdrio

Humberto Mauro, Carro de bois, 1975, 10min, cor, 35mm, documentario
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16 de Marilia Rocha, Aboio, 2003, 73min, cor, 35mm, documentario
outubro,
domingo Petrus Cariry, Dos restos e das soliddes, 2005, 13min, cor, 35mm, documentario
Vladimir Herzog, Marimbds, 1963, 12min, p&b, 35mm, documentdrio
29 de Paulo Cesar Saraceni e Mario Carneiro, Arraial do cabo, 1959, 17min, p&b, 35mm
documentdrio
outubro,
sdabado Roland Henze, A jangada, 1973, 10min, cor, 35mm, documentario
Guido Aratjo, A morte das velas do recéncavo, 1976, 23min, cor, 16mm, documentario
23 de
outubro, Glauber Rocha, Barravento, 1961, 81min, p&b, 35mm, ficcio
domingo
Lima Barreto, Santudrio, 1951, 18min, p&b, 35mm, documentdrio
29 de Jodo Ramiro Mello e Vladimir Carvalho, Os romeiros da guia, 1962, 15min, p&b,
35mm, documentario
outubro,
sdabado Sergio Muniz, De Raizes e rezas, entre outros, 1972, 38min, cor, 16mm, documentario
Geraldo Sarno, Espaco sagrado, 1975, 17min, cor, 16mm, documentario
30 de
outubro, Ricardo Dias, Fé, 1999, 92min, cor, 35mm, documentario
domingo
5de Leon Hirszman, Maioria absoluta, 1964, 18min, p&b, 35mm, documentério
noxfembro, Rosemberg Cariry, O caldeirdo da Santa Crugz do Deserto, 1986, 78min, cor e p&b,
sdabado =
35mm, documentéario
6 de
novembro, |Manfredo Caldas, Uma questdo de terra, 1988, 80min, cor, 16mm, documentario
domingo
Guido Aratjo, Festa de sdo Jodo no interior da Bahia, 1977, 20min, cor, 35mm
documentdrio
Manuel Horacio Giménez, Nossa escola de samba, 1965, 29min, p&b, 16mm
12 de documentdrio
novembro, |Miguel Rio Branco, Trio elétrico, 1977, 13min, cor, 16mm, documentdrio
sdabado
Sergio Muniz, A cuica, 1978, 9min, cor, 35mm, documentdrio
Sergio Muniz, O berimbau, 1978, 9min, cor, 35mm, documentario
12 de
novembro, |Marcel Camus, Orfeu negro, 1958-59, 110min, cor, 35mm, ficcio
domingo
19 de
novembro, |[N&o houve sessido
sdabado
20 de
novembro, |Cacd Diegues, Ganga Zumba, 1963-64, 120 min, p&b, 35mm, ficcdo
domingo

Paulo Gil Soares, Memdria do cangaco, 1964, 26min, p&b, 35mm, documentario
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José Umberto Dias, A musa do cangaco, 1982, 15min, p&b, 35mm, documentario

26 de
novembro, |Geraldo Sarno, Viramundo, 1964-65, 40min, p&b, 16mm, documentario
sdabado
Jodo Batista de Andrade, Migrantes, 1972, 7min, p&b, 16mm, documentdario
27 de
novembro, |Lima Barreto, O cangaceiro, 1953, 95min, p&b, 35mm, ficcdo
domingo
Vladimir Carvalho, A pedra da riqueza, 1976, 16min, p&b, 35mm, documentdrio
3 de Penna filho, Naturegas mortas, 1995, 16min, cor, 35mm, documentario
dezembro,
sabado Adrian Cooper, Chapeleiros, 1983, 24min, cor, 16mm, documentario
Sérgio Bloch, Burro sem rabo, 1996, 30min, cor, 16mm, documentéario
Luiz Paulino do Santos, Um dia na rampa, 1959, 10min, p&b, 35mm, documentario
Guido Aratjo, Feira da banana, 1972-73, 16min, cor, 16mm, documentario
4 de Joaquim Assis, O Xente, pois ndo, 1973, 22min, cor, 35mm, documentario
dezembro,
domingo Sergio Muniz, Um a um, 1976, 15min, cor, 16mm, documentario
Margarita Hernandez e Tibico Brasil, Uma nacdo de gente, 1999. 17min, cor, 16mm
documentdrio
Torquato Joel, Passadouro, 1999, 8min, cor, 35mm, documentdrio
Linduarte Noronha, Aruanda, 1960, 21min, p&b, 35mm, documentario
Manfredo Caldas, Negros de Cedro, 1998, 15min, cor, 35mm, documentario
10 de
dezembro, |Fernando Belens, Anil, 1990, 8min, cor, 16mm, ficcdo
sdabado
Francisco César Filho, Hip Hop SP, 1990, 11min, cor, 35mm, documentario
Rodrigo Savastano, Mestre Humberto, 2005, 20min, cor, 35mm, documentario
Vladimir carvalho, Quilombo, 1977, 25min, cor, 16mm, documentdrio
11 de Vladimir Carvalho, Pankararu de Brejo dos Padres, 1977, 35min, cor, 16mm
dezembro, d -
domingo ocumentdrio
Cristina Maure e Joana Oliveira, Rio de mulheres, 2009, 21min, cor, 35mm
documentdrio
Humberto Mauro, Sdo Jodo Del Rei, 1958, 10min, p&b, 35mm, documentario
17 de Vladimir Carvalho, Vila Boa de Goyagz, 1973, 19min, cor, 35mm, documentario
dezembro,
sidbado Joaquim Pedro de Andrade, O Aleijadinho, 1978, 22min, cor, 16mm, documentario

Joaquim Pedro de Andrade, Brasilia, contradicées de uma cidade nova, 1967, 22min
cor, 16mm, documentario

Heinz Forthmann, Jornada Kamayurd, 1966, 11 min, cor, 35mm, documentario




18 de
dezembro,
domingo
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Mari Corréa e Vincent Carelli (Video nas aldeias), De volta d terra boa, 2008, 21min
cor, mini-DV, documentdrio

Maricd Kuikuro e Takuma Kuikuro, O dia em que a lua menstruou, 2004, 27min, cor,
video, documentdrio

Glauber Rocha, Amagonas, Amagonas, 1966, 15min, cor, 35mm, documentario
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