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A CONSTRUCAO DO ARTISTA POPULAR E SUA OBRA: A TRAJETORIA DE
ADALTON FERNANDES LOPES NO MUSEU CASA DO PONTAL.

RESUMO

Esta dissertacdo focaliza a trajetoria de Adalton Fernandes Lopes (1938-2005) e
sua relacdo com o Museu Casa do Pontal. A partir da problematizacdo da categoria
"artista popular”, sdo tecidas algumas reflexes sobre o processo de inclusdo da obra de
Adalton Fernandes Lopes no acervo da instituicdo e sua classificacdo como "artista
popular” no discurso institucional. Sdo também destacados alguns aspectos do processo
de permanente construcdo das identidades e trajetorias dos "artistas populares” no
contexto deste museu especifico que se auto-qualifica como um "museu de arte

popular”.

PALAVRAS-CHAVE: Memoria, Trajetdria, Artista Popular e Museu.



BULDING THE FOLK ARTIST AND HIS WORK: THE PATH OF ADALTON
FERNANDES LOPES IN CASA DO PONTAL MUSEUM.

ABSTRACT

This dissertation focuses on the trajectory Adalton Fernandes Lopes (1938-2005)
and his relationship with the Museum 'Casa do Pontal’. From the problematization of
the category "Folk Artist”, some reflections are woven on the process of inclusion of
Adalton Fernandes Lopes' work in the collection of the institution and its classification
as a "folk artist" in the institutional discourse. There are also highlighted some aspects
of the ongoing construction of identities and trajectories of "folk artists™ in the context

of this specific museum who self-describes as a "museum of folk art."”

KEYWORDS: Memory, Path, Folk Artist and Museum.
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INTRODUCAO

Antes de introduzir o tema desta pesquisa, relatarei brevemente algumas
circunstancias associadas as minhas escolhas.

Ao longo da minha graduacio em Ciéncias Sociais’, dentre os diversos trabalhos
desenvolvidos, a aproximacdo com temas relacionados a arte se iniciou nas disciplinas
Métodos Qualitativos | e Il. Interessei-me pela confluéncia de interesses timidamente
notabilizada, naquele momento, entre alguns grafiteiros e alguns donos de galerias de
arte’. Foi realizada uma entrevista com um grafiteiro e no desenvolvimento dos
trabalhos finais de ambas as disciplinas eu discuti diversos aspectos metodoldgicos
relacionados, sobretudo, a técnica da entrevista e seus desdobramentos na construgéo de
uma etnografia.

Imbuida de algumas questBes levantadas durante essas duas experiéncias
iniciais, desenvolvi o trabalho final da disciplina “Memoria e Sociedade”, dois anos
depois, em que comparei a fala do mesmo grafiteiro através da realizacdo de outra
entrevista realizada com ele nesse intervalo de tempo. Neste trabalho observei como os
recursos da memdria sdo acionados na construcdo da identidade a luz dos interesses
vividos no presente. Nesse sentido, explorei - através da analise comparativa - as
mudancas de posicionamento do personagem entrevistado frente a galeria de arte na

qual este personagem havia trabalhado. As contradicdes e as tensdes de sua fala

! Graduacéo realizada entre os anos de 2006 e 2010 na Fundacdo Getulio Vargas-RJ/ Centro de Pesquisa
e documentacdo em Histdria Contemporanea do Brasil (CPDOC).

2 Estas pesquisas foram realizadas em 2008, momento em que a aproximagao entre o grafite — comumente
associado a arte de rua — e Galeria de Arte — comumente associada as Belas Artes - estava sendo iniciada,
ndo havendo, pois, um debate sistematico amplamente divulgado nos meios de comunicagdo, como é
observado em 2013. Esses trabalhos se desdobraram na minha monografia realizada no ano 2010. Para
esta pesquisa, realizei visitas semanais a uma galeria de arte localizada na zona sul carioca, no periodo de
quatro meses.



evidenciaram, por exemplo, o aspecto politico® da meméria e, ainda antes, a identidade
como alguma coisa construida permanentemente.

Em outro momento, no meu trabalho de concluséo de curso, optei por observar a
galeria de arte citada por ele de forma mais sistematica, na tentativa de me aproximar
um pouco mais das relagdes travadas em seu interior. Agora, 0 universo investigado
abrangia curadores, funcionérios da galeria, artistas diversos, publico comprador etc. E,
no momento da analise do diario de campo e das entrevistas realizadas, o trabalho
discorreu, sobretudo, sobre os aspectos metodoldgicos suscitados no exercicio da
observacdo participante e na analise da representacdo do eu intrinseco a interacdo
social*, ainda que questdes relacionadas & autenticidade e as convencdes da arte tenham
sido apreciadas.

Na mesma época fiz uma visita a0 Museu Casa do Pontal. Havia lido uma
matéria num jornal de bairro destacando-o como “um lugar bonito e aprazivel”, “uma
programagao de lazer imperdivel”. Fiz a visita com quase nenhuma informagao a seu
respeito. Ao entrar no terreno desta casa-museu, lembro-me de ter ficado encantada com
a simetria e a organizacéo dos jardins, resultado do projeto paisagistico de Burle Marx”.
Alids, caracteristicas que se mantiveram no seu espaco interno: tudo simetricamente
planejado, das cores das paredes as vitrines dispostas ao longo das galerias de
exposicao.

O caréter ludico e interativo dos objetos do acervo de longa duracdo despertou
em mim uma atracdo a parte: Manuseei instrumentos para ouvir musicas populares,

acionei geringongas, e dancei ao som de escola de samba, recurso aplicado para ampliar

% para a compreensdo sobre o aspecto politico da memoria, recomenda-se a leitura do artigo “O massacre
de Civitella Val di Chiana (Toscana, 29 de junho de 1944): mito e politica, luto e senso comum”, de
Alessandro Portelli.

* Sobre isso ver A representacio do eu na vida cotidiana, de GOFFMAN, Erving.

® Roberto Burle Marx (S&o Paulo, 1909 — Rio de Janeiro, 1994) foi um artista plastico brasileiro,
reconhecido internacionalmente ao exercer a profissdo de arquiteto-paisagista.
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as sensacgoes provocadas pela obra Desfile de escolas de samba, de Adalton Fernandes
Lopes.

Essa experiéncia marcou-me e, talvez por isso, de alguma maneira, acabou por
me fazer construir um sentido de continuidade das questfes que eu perseguia no ambito
de algumas disciplinas da minha graduacao e no trabalho de sua concluséo.

No momento da passagem para a pos-graduacdo, o tema dos museus comegou a
despertar 0 meu interesse, particularmente os direcionados a cultura popular. A partir
dessa inquietacdo, aproximei-me da professora Regina Abreu, que ja vinha trabalhando
com a tematica da Memdria, dos Museus e do Patriménio. Inscrevi-me na selecdo do
Programa de Pdés-graduacdo em Memoria Social (PPGMS) com um projeto sobre a
trajetoria de um museu de arte popular, 0 Museu Casa do Pontal.

Fui selecionada. Iniciei 0 curso e a pesquisa proposta.

No decorrer do primeiro ano de Mestrado, cursei cinco disciplinas em que o
campo da Memoria Social foi pensado sob diferentes enfoques, capazes de mobilizar
um instrumental tedrico multidisciplinar, reflexo de dindmicas sociais cada vez mais
fragmentadas, plurais e ambivalentes.

As disciplinas cursadas foram: 1) Estudos em Memdria Social 1, proferida pelos
professores Regina Maria do Rego Monteiro de Abreu e Amir Geiger; 2) Memodria
Social e Instituicdo, proferida pelas professoras Vera Lucia Doyle Louzada de Mattos
Dodebei e Evelyn Goyannes Dill Orrico; 3) Memoria e Patriménio, proferida pelos
professores José Ribamar Bessa Freire e Leila Beatriz Ribeiro; 4) Seminario de
Pesquisa em Memoria e Patriménio, proferida pelos professores Regina Abreu e Amir
Geiger e 5) Topicos especiais: Arte, midia e memoria a partir de Walter Benjamin,

proferida pelo professor Wolfgang Fritz Bock.
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Ainda antes, as leituras realizadas no curso das disciplinas ao longo da
graduacdo fundamentaram o arcabouco teorico a que pretendo me filiar e que utilizei,
em parte, para o desenvolvimento do projeto desta pesquisa, no momento de inscrigdo
para 0 mestrado, posteriormente matizado por uma bibliografia mais especifica acerca
da Memodria Social e da discussdo sobre Patrimdnio e seus processos. Foram elas: 1)
“Geografia Humana”, proferida pela professora Lucia Maria Lippi Oliveira; 2) “Arte e
Sociedade”, proferida pela professora Bianca Stella Pinheiro de Freire Medeiros; 3)
“Métodos Qualitativos 17, proferida pela professora Mariana Cavalcanti Rocha dos
Santos; 4) Arte e Sociedade, proferida pela professora Bianca S. P. Freire Medeiros; 5)
Artes e Imaginacdes Sociais, pela professora Eliska Altmann de Carvalho; 6) Métodos
Qualitativos I, pela professora Verena Alberti; 7) Memoria e Sociedade, por Marieta de
Moraes Ferreira e 8) Patrimdnio Historico e Cultural, por Lucia M. Lippi. Oliveira. Nao
menos importante esta o aprendizado obtido com as professoras Julia Galli O"Donnell,
orientando-me no trabalho de concluséo de curso da graduacdo, e com a minha atual
orientadora, Regina M. R. M. Abreu, responsavel por me aproximar, de forma mais
aprofundada, da literatura e dos debates acerca dos processos patrimoniais com que este
trabalho dialoga.

Ao iniciar a pesquisa propriamente dita sobre o Museu Casa do Pontal, uma
série de questbes inviabilizou o desenvolvimento do estudo do museu como um todo.
Em consenso com a minha orientadora, decidimos estudar a trajetéria do artista popular
Adalton Fernandes Lopes, algumas de suas obras e a sua relagdo com o Museu Casa do
Pontal.

Nesse contexto, julgamos interessante privilegiar a analise da relagdo entre as
trajetdrias de Adalton Fernandes Lopes e Jacques Van de Beuque, fundador do Museu

Casa do Pontal, explicitando a intima conexao entre as trajetorias do artista e do museu.
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Ao longo do levantamento dos dados, frente ao novo recorte, constatei que o
Museu Casa do Pontal é detentor da maior cole¢do deste artista. Por conseguinte, era
preciso dados técnicos sobre o processo de nomeacao, classificacdo e sele¢do das pegas
adquiridas, além de dados sobre o critério de selecdo sobre quais pecas desse artista
seriam depositadas em reserva técnica e quais seriam expostas, dentre outras perguntas
de ordem basica. Questbes que poderiam me fornecer os vestigios e 0s caminhos
especificos desta cole¢do dentro de um cenario mais amplo de acbes e processos
curatoriais que compdem a narrativa deste museu, pensei naquele momento. Com o
passar do tempo, fui informada de que a reserva técnica estava em obra e por esse
motivo, ndo seria possivel acessa-la.

Optei por me ater aos dados publicados, visando, agora, a andlise da relacéo
entre os dois atores.

Para cumprir esses objetivos, pesquisei a trajetdria e a obra de Adalton a partir
do cruzamento das seguintes fontes: 1) Catalogo da exposi¢do “Adalton: o senhor do
Barro”, editado pelo IPHAN em 2007; 2) Pequeno diciondrio do Povo Brasileiro,
publicado em 2005 por Lélia Coelho Frota; 3) Sete documentos de fontes diversas®
retirados do acervo da Biblioteca Amadeu Amaral, vinculada ao Museu do Folclore; 4)
Filme de curta metragem, “Adalton, maos de barro”, realizado em 1989, por Jorge Cruz
vinculado a Universidade Estadual do Rio de Janeiro e disponibilizado no acervo
audiovisual da Biblioteca Amadeu Amaral; 5) Livro institucional produzido em 2009
pelo Museu Casa do Pontal chamado “O mundo da arte popular brasileira”; e 6) Portais

virtuais do museu: “www.museucasadopontal.com.br” e “www.popular.art.br”.

® A saber: 1) Catalogo da exposi¢do n°16 “Bonecos de barro”, registrado no livro da sala do Artista
Popular de 1984 — 1985; 2) Catalogo da “IV exposi¢do de Artesanato Folclorico. Criagdo técnica de oito
artesdos brasileiros”, de 1979; 3) Livro “Comércio. Tema na Arte Brasileira”, SENAC:1985 Pag. 128-
130; 4) A matéria “Esculturas brasileiras para francés admirar”, veiculada no periédico O Sao Gongalo,
em outubro de 2005; 5) A matéria “O rosto brasileiro moldado em barro”, veiculada no periddico O Sao
Gongalo, em outubro de 2005; 6) A matéria “O senhor da argila”, veiculada no Jornal do Brasil, sem
registro de data; 7) O livro “As aves no folclore fluminense.” Pag. 11.
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Jé as informac0es sobre a trajetoria do Museu Casa do Pontal foram pesquisadas
a partir do cruzamento das seguintes fontes: 1) Dissertacdo de Mestrado de Angela
Mascelani: “Arte Popular Brasileira ¢ a criagdo da Casa do Pontal. Um Olhar
Antropoldgico”, defendida em 1996, no centro de Letras e Artes, da Escola de Belas
Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro; 2) Portais virtuais do museu:
“www.museucasadopontal.com.br” e “www.popular.art.br”; e 3) Filme de média
metragem “Jacques Van de Beuque”, dirigido por Caca Silveira, sem registro de data,
disponibilizado no acervo audiovisual da Biblioteca Amadeu Amaral.

Ainda que possamos destacar outras agéncias que, certamente, sd&o muito
importantes para entender as trajetorias de Jacques Van de Beuque e de Adalton,
criando as condicBes de possibilidade que os constituiram, ndo caberd ao escopo desta
pesquisa avancar para além das fronteiras tracadas.

Para ilustrar a colegdo de Adalton no museu, foi possivel montar uma amostra de
143 pegas a partir das fontes descritas acima, conforme consta no anexo . Apesar dessa
amostra representar menos da metade do total — aproximadamente 26% - da colegéo
deste artista no museu, ela pode fornecer, através dos titulos das obras, a forma de
nomeé-las e um panorama dos motivos representados.

A escolha deste personagem se justifica por ser uma das maiores colecdes
individuais, em comparagdo com a dos outros artistas populares representados no
museu. Entretanto, vale dizer que Adalton se junta a uma ampla lista de mais de 200
artistas de origem popular que ali se notabilizaram, utilizando-se de diversas técnicas e
materiais. Segundo Angela Mascelani (1996), a grande maioria dos artistas estabeleceu
amizade com Jacques Van de Beuque, cujas pecas foram selecionadas pelo seu gosto
pessoal. E teria dito a Angela: “Apenas sei que uma me fala mais do que outra. A pega

fala por si”. (MASCELANI, 1996:36).
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A seguir, apresentarei uma sintese dos principais conteddos de cada capitulo.

O primeiro capitulo disserta sobre as nogBes de memdria e identidade,
fundamentais para o encaminhamento das questdes pensadas nesta pesquisa.

Em seguida, o segundo capitulo destaca os atores arrolados: Adalton Fernandes
Lopes e parte de sua obra depositada no Museu Casa do Pontal; e Jacques Van de
Beuque e o Museu Casa do Pontal, analisados a partir de dados publicados em obras
restritas, conforme descrito anteriormente. Seguirei as ponderagdes de Gilberto Velho
(2008) no sentido de que ainda que a coeréncia linear ndo seja um valor universal em
nossa sociedade, algum tipo de consisténcia, dentro de valores e modelos particulares e
variados, parece ser importante para a continuidade de trajetorias individuais e sociais.

Por fim, o terceiro e Gltimo capitulo destaca aspectos do contexto a partir dos
quais as ideias de “folclore” e “cultura popular” foram sendo alteradas e dotadas de
novos sentidos, através de longos processos sociais. De maneira complementar, serdo
apresentadas, brevemente, as nogdes de “patrimonio” e “museu” Nno contexto do
ocidente.

Na concluséo da pesquisa, eu pretendo retomar os principais argumentos de cada
capitulo, construindo um conjunto de inferéncias capazes de concluir a analise do objeto

sob a Gtica - sempre limitada- proposta.
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CAPITULO 1: SOBRE AS NOCOES DE MEMORIA E IDENTIDADE.

A seguir, destacarei alguns autores e conceitos capazes de introduzir alguns
aspectos do tema Memdria Social, subjacentes a esta pesquisa. Vale ponderar que 0s
argumentos selecionados aproximam ideias retiradas de autores cuja extensdo da obra
nem sempre € linear e homogénea nos argumentos desenvolvidos em seu conjunto.
“Assim, € preciso ter sempre em mente a no¢do de que se destaca um pequeno
fragmento do conjunto de uma obra que ¢ muito maior”. (ABREU, 2005:31).

Inicialmente, fez-se necessario pensar a prdpria constituicdo da nogdo de
individuo por meio da qual a construcéo da identidade torna-se constitutiva deste campo
de conhecimento.

Como mostra o Norbert Elias (1994), a nogdao do “eu” individual é produto de
um lento e gradual processo civilizador, acelerado pela continua especializagdo do
trabalho e o consequente confinamento das a¢des do individuo em espagos cada vez
mais restritos. Por conseguinte, inicia-se um deslocamento da percepcdo do social, ndo
mais sentida como um todo.

Assim, cada individuo é a expressdo singular da confluéncia de varias
configuracOes sociais a que pertence no seio social, segundo a qual a “sociedade” pode
ser pensada como uma rede de fungdes desempenhadas mutuamente pelas pessoas e que
constitui um tipo especial de esfera. Uma ordem ndo perceptivel pelos sentidos, que
oferece ao individuo uma gama mais ou menos restrita de funcbes e modos de
comportamentos possiveis, uma estrutura de pessoas mutuamente relacionadas e
dependentes. Nesse cenario, o processo de individualizacdo é entendido como o0 modo
pelo qual as caracteristicas maledveis da crianca se cristalizam nos adultos e nunca

dependem exclusivamente de sua constituicdo, mas sempre da natureza das relagdes
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entre ela e outras pessoas. Essas relacGes sao determinadas pela estrutura da sociedade

em que a crianga nasce. (IDEM, 1994). Entéo,

Somente através de uma longa e dificil moldagem de suas maleaveis
fungdes psiquicas na interacdo com outras pessoas € que o controle
comportamental da pessoa atinge a configuracdo singular que
caracteriza determinada individualidade humana. Somente através de
um processo social de moldagem, no contexto de caracteristicas
sociais especificas, & que a pessoa desenvolve as caracteristicas e
estilos comportamentais que a distinguem de todos os demais
membros de sua sociedade. A sociedade ndo apenas produz o
semelhante e o tipico, mas também o individual. (ELIAS, 1994: 55.)

Contudo, a sociedade independe da elabora¢éo racional de um individuo, ainda
que seja possivel perceber a importancia de alguns deles, cuja acdo faz diferenca no
curso desse processo.

O poder de alguns personagens individuais nada mais € do que a extenséo da

margem individual de agdo associada a certas posigdes sociais

E embora, ao examinar do alto, longos trechos da historia, o
observador possa notar, primeiramente, como é pequeno o poder
individual das pessoas sobre a linha mestra do movimento e da
mudanga histdricos, mas, ao olhar “de dentro” dos acontecimentos ¢
possivel ver quantas coisas podem depender de pessoas particulares
em situacBes particulares, apesar da fixidez da diregdo geral. (IBDEM,
1994: 47).

Ja o socidlogo francés Pierre Bourdieu (2006) acrescenta a ideia de ilusédo

biogréfica forjada e expressa pela no¢ao do “eu”, tdo cara em tempos contemporaneos,
e se apresenta como uma das principais instituicbes construidas para agenciar o
individuo no seio social.
Por conseguinte, falar de histdria de vida é pelo menos supor que a vida é uma historia
ou, no senso comum, um caminho, uma viagem, um percurso. Tornando-se
indissociaveis, nesse aspecto, biografia e autobiografia, as quais a nogdo do eu assume
relevo imperativo.

Conformar-se com um relato coerente construido por uma sequéncia de

acontecimentos com significado e direcdo, talvez seja conformar-se com uma iluséo

17



retorica, uma representacdo comum de existéncia que toda uma tradicdo literaria
romanesca ndo deixou e ndo deixa de reforcar.

Em reforco, Bourdieu (2006) colaborou com a ideia de que o mundo social tende
a identificar a normalidade com a identidade entendida como constancia em si a
maneira de uma histéria bem construida, que dispde de todo o tipo de instituicGes de
totalizacdo e de unificacdo do eu. O nome, a mais expressiva dessas instituicdes, so
pode atestar a identidade da personalidade como individualidade socialmente
construida, & custa de uma formidavel abstracdo. E, assim, um suporte do que
chamamos de estado civil capaz de marcar o acesso a existéncia social.

Tanto é que a memoria, ao que parece, tem uma dimensdo plastica e ndo é um
depdsito de lembrancgas, como supunha, ao construirmos uma biografia coerente. Ela se
configura na relagdo do individuo com o contexto social. Ndo é um recurso anterior ao
social.

O sociologo francés Maurice Halbwachs (2006), ao buscar entender como surge
e ocorre 0 processo de individuacdo, dedica parte de seus estudos na investigacdo da
confluéncia entre as memdrias individual e coletiva. A memdria, para ele, evoca um
sentido de coeréncia e continuidade no tempo.

Para tanto, os estudos de Halbwachs (2006) sugerem que a memoria se expressa
a partir de uma configuracdo ancorada em “marcos sociais”. A memoria coletiva
contrapde a tese psicoldgica segundo a qual ela- a memoria coletiva- € um recurso da
subjetividade do individuo. A memdria para ele, ndo obstante, estaria situada na
intersecdo de varias “correntes” de pensamento coletivo as quais cada um esta

submetido na trama social, evocando o sentido de coeréncia e continuidade.
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Assim como Bourdieu (2007) nos diz que a lembranca coletiva se imiscui aos
testemunhos e produz um confronto que faz da memaria individual um ponto de vista
da memoria coletiva.

J& Michael Pollak (1992) acrescenta a tese de Halbwachs segundo a qual a
memoria produz coeréncia e continuidade, a nocao de que a identidade e a memoria sdo
construidas socialmente e estdo inserida em um campo de lutas e relacBes de poder,
deflagrado em um continuo embate entre lembranca e esquecimento.

Ainda em Pollak (1992), a memoria esta intimamente associada aos interesses
do presente, ora como instrumento de coeséo social ora de disputa, reitero.

O historiador Pierre Nora busca responder mais recentemente, dentre outros, o
problema da perda das identidades nacionais e comunitéria que garantiam a conservagao
e a transmissdo de valores, e que denomina meios de memoria comparados com o que
Elias chamou de deslocamento da percepcao social, ndo mais sentida como um todo. Os
lugares de memoria, assim, tentam reparar esse dano. (DODEBEI e GONDAR, 2005:9).

J& Andreas Huyssen critica Nora e propde que esse discurso predominante de
perda seja substituido pelas “estruturas de sentimento, experiéncia e percep¢do, na
medida em que elas caracterizam o nosso presente”. (IDEM, 2005:8).

No livro A Retdrica da Perda, Goncalves (1996) disserta sobre a construcao de
narrativas sobre o patriménio cultural no Brasil dos anos 30 aos anos 80 do século XX,
mobilizando nocdes abstratas, tais como “identidade nacional”, “na¢do”, “patrimonio
cultural”. Nesse trabalho, o autor mostra como essas nog¢des sao articuladas em
narrativas motivadas por propositos pragmaticos e politicos. Nesse sentido, 0s
individuos, os seus propositos, acfes e contextos sdo culturalmente modelados e, por
conseguinte, os discursos construidos acerca do patrimonio cultural sdo “narrativas” e

“atos” a0 mesmo tempo.
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Além disso, Jean Davallon (2004) fortalece o debate com a ideia de que toda
construcdo do objeto de pesquisa é resultado do pensamento abstrato através do qual a
realidade concreta € apropriada através da linguagem e manipulada através dos
significados, ao sabor do pensamento do sujeito que o empreende.

Adicionalmente, os sentidos daquilo que é vivido sdo construidos e

ressignificados incessantemente. Dessa maneira, as experiéncias vividas existem
“naturalmente” a medida que estdo imersas nas mediagdes sociais, criando uma iluséo
de anterioridade, isto é, uma falsa impressdo de que sempre foram assim.’
Com isso, a construcdo de narrativas e etnografias forjam para si uma autoridade a
medida que sdo tidas como a mais pura expressao da realidade, como se a propria
narrativa possuisse uma coeréncia intrinseca, alheia a subjetividade de seu narrador.
Nesse sentido,

O objeto, ou a coisa mesmo, que circula enquanto algo praticado e
ritualizado no corpo do social, mediante os atos que o fazem percorrer
os complexos (des)caminhos da vida em sociedade, esta repleto de
sentidos e nexos compartilhados por aqueles que lhe atribuem valores
e simbolismos, sendo que 0s mesmos emergem da propria experiéncia
intersubjetiva das pessoas em interagdo em si, e delas com o mundo. O
objeto encerra sempre uma dimensdo ético-estética, remetendo ao
gesto humano de criar, confeccionar e operar com 0s mais variados
objetos em lugares especificos (SILVEIRA, 2005: 38.).

Na esteira dessa matriz socioldgica, entenderei a trajetéria de Adalton como uma
construcdo de si de maneira conjugada a analise dos atores sociais que o cercam, dando
destaque ao Museu Casa do Pontal cujo fundador, o francés Jacques Van de Beuque, ao
longo de sua vida construiu a maior colegdo deste artista e com quem estreitou forte
laco de amizade. De outra maneira, a analise da trajetoria de vida de Adalton Fernandes
Lopes tem a ver com a analise conjugada das interagdes empreendidas através de
diversas agéncias disponiveis em um campo de possibilidades, segundo o qual a

manutencdo da identidade advém da relacdo permanentemente negociada entre memoria

” Amir Geiger (2013), em comunicagao.
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e a elaboracdo da nocdo de projeto de vida empreendida pelo individuo. “Relaciono
projeto, como uma dimensdo mais racional e consciente, com as circunstancias
expressas no campo de possibilidades, inarredavel dimensdo sociocultural, constitutiva
de modelos, paradigmas e mapas. Nessa dialética os individuos se fazem, séo
constituidos, feitos e refeitos, através de suas trajetorias existenciais”. (VELHO,
2003:8).

Além disso, reforco que as narrativas e agdes diretamente associadas a estes
personagens se ligam, de maneira indissociavel, ao contexto politico de que sdo produto

e produtor.
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CAPITULO 2: AS TRAJETORIAS E NARRATIVAS

Nesse capitulo, apresento as trajetérias de Adalton Fernandes Lopes e a do
Museu Casa do Pontal a partir dos dados disponibilizados nas fontes descritas na
introducdo. Destacarei as ideias capazes de apresentar alguns aspectos da relagéo entre
essas trajetorias.

Por diversas circunstancias, ndo foi possivel, para esse trabalho, apreciar os
aspectos estéticos das pecas do Adalton Fernandes Lopes.

Para analisar as relacdes entre as trajetdrias de Adalton e Beuque® (incluo aqui o
Museu Casa do Pontal), uso a ideia de confluéncia de interesses e motivacoes, ambos
indissociaveis entre si. Isto €, ndo é possivel tracar as fronteiras exatas dos interesses de
cada um. A reciproca influéncia entre o binémio Jacques/Museu e Adalton permite o
alargamento do campo de possibilidades de ambos (VELHO, 2003.), fortalecendo-os
mutuamente, criando e consolidando, entre avancos e recuos, “o lugar de fala” desses
antes, no cenario cultural do pais, em um processo de legitimidade permanentemente

negociada, reitero.

2.1. SOBRE ADALTON FERNANDES LOPES E SUA OBRA.

Incialmente faz-se importante inserir a trajetéria de Adalton a uma vasta lista de
artistas de origem popular que foram reconhecidos por caminhos diversos. Darei
destaque a este personagem na crenca de que ele pode elucidar uma entre as possiveis

possibilidades de consagracao.

® Frequentemente, daqui em diante, o nome Jacques Van de Beuque sera descrito somente pelo
sobrenome Beuque.
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O Museu Casa do Pontal é também, como todo museu, um lugar de visibilidade,
capaz de ampliar o campo de possibilidades (VELHO, 2003) das trajetdrias individuais
dos artistas ali representados ao mesmo tempo em que essas trajetorias ajudam a
compor a narrativa evocada pelo Museu.

Nesse sentido, Mascelani diz:

Ainda que sejam determinantes os vinculos que a arte popular mantém
com a cultura e 0 modo de viver das comunidades onde tem origem, é
por meio da valorizagdo das contribui¢Bes individuais que a producédo
se afirma como um "mundo da arte”.

Adalton Fernandes Lopes (1938 -2005) nasceu no bairro de Barreto, em Niteroi,
municipio do Rio de Janeiro, onde faleceu, no final de 2005, aos 67 anos. Com Mirtes
Alvarenga de Carvalho, moradora do mesmo bairro, casou-se e teve quatro filhos.

Foi criado em uma familia simples. Seu pai, Djalma Fernandes Lopes trabalhou
na extinta Companhia Nacional de Navegacdo Costeira. Sua mée, Herondina Dias
Lopes, dedicava-se aos cuidados do lar e das criangas.

Durante a infancia, com o apoio de sua méae, Adalton iniciou o habito de
confeccionar brinquedos com o que havia ao seu redor e assim descobriu o barro. Ele
desconhecia as técnicas da modelagem e gueima deste insumo. Sequer havia na regido
onde morava um forno, tampouco uma feira onde pudesse frequentar. Além disso, ndo
havia em sua familia nenhuma trajetoria artistica que pudesse ser, em um exercicio de
alteridade, confrontado com a sua prética artistica. Sobretudo por essas circunstancias,
Adalton n&o vislumbrava fazer dessa atividade o seu oficio, a fonte do seu sustento. No
entanto, deve-se levar em consideracdo que “mesmo que o ator viva a sua experiéncia
como Unica, ele de alguma forma reconhece-se nos outros através de semelhancas e
coincidéncias”. (VELHO, 2008:30). “Em certas culturas e/ou subculturas toda a atengao

¢ dada as diferengas, enquanto em outras o foco privilegia a semelhanca.” (IDEM,
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2008:30) Essas configuracdes sociais sdao fundamentais para entender como 0s projetos
de vida individuais se notabilizam socialmente.

Teve 0 seu primeiro emprego aos 16 anos, na fabrica de vidros Sdo Domingos.
Aos 18 anos, casado com Mirtes, ingressou no servico Militar. Em 1960, aos 22 anos,
comecou a trabalhar na mesma companhia em que seu pai havia trabalhado: Ainda
assim, durante o periodo de folga e nos finais de semana, Adalton sempre encontrava
tempo para o habito mantido desde a infancia. O manuseio do barro foi se tornando
quase que um vicio, funcionando como uma terapia em sua vida.

Segundo sua esposa, Adalton tinha uma personalidade reservada, era um homem
de poucas palavras. Através do barro, ele desenvolvia a sua imaginacgdo, dava formas a
uma infinidade de motivos, mostrando a exuberancia e a eloquéncia de sua criatividade,
ainda que, nesse momento, essa atividade representasse o lugar do lazer, da imaginagéo
e da terapia. Mirtes confessa que sempre achou suas pecas pouco atraentes e nao lhes
dava muita importancia.

Ela também relata que Adalton mantinha o habito de passar horas folheando
jornais, revistas, e livros escolares, ver noticiario de TV, ouvir radio, além de ler
frequentemente a Biblia.

Por intermédio do barro, Adalton (re)criava 0 mundo e, a0 mesmo tempo, se
(re)inventava a cada peca, dando forma a cenas dos mais variados motivos: Do erdtico
aos temas religiosos, passando por festas, pela representacdo de diferentes oficios, como
sapateiros, costureiras, enfermeiras, vendedores ambulantes etc. E, ndo raro, ele se
dedicava a elaboragdo de ambientes cenograficos, em um esforgo notorio de querer dar
dramaticidade as pecas, para Vvé-las “vivas”.

Ainda nos anos 60, Adalton perde o emprego. Esse € um momento de grande

importancia em sua vida. Adalton relata que, nesse momento, lembrou-se da matéria de
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jornal que o fez conhecer o artista popular conhecido como Mestre Vitalino. Essa
lembranga o preencheu de um sentimento imediato de pertencimento, criando
motivacdo para, quem sabe, investir de outra maneira no manuseio do barro, que até
entdo era tido como um lazer e uma terapia. A partir desse momento de dificuldades e
reflexdo, Adalton conseguiu vislumbrar, atraves da trajetoria de Vitalino, uma
possibilidade real de prover o seu sustento do barro. Momento em que comeca a
empreender a decisdo de se dedicar profissionalmente ao habito que passou a lhe
consumir por inteiro. Segundo Mascelani (2007), o "Seu Jalio, um vizinho portugués
que trabalhava numa olaria, ensinou-o a queimar os bonecos de barro”.

Aos 23 anos, Adalton encontra sentido na ideia de dar continuidade ao projeto
do “Velho Vitalino” — como 0 chamava carinhosamente - e assim, em um pProcesso
gradual, amplia a sua percepgédo sobre a experiéncia que mantivera desde a meninice,
passando a enxergar no barro uma maneira de reconstruir o seu projeto de vida e, ao
mesmo tempo, redefinir a sua identidade.

Rapidamente, improvisou no quintal da casa dos seus sogros, onde residia na
época, um lugar de trabalho, afastado do ambiente comum a familia: um atelié. Nele,
realizava e guardava as pecas que produzia.

A variedade das pecas se dava, inclusive, com relacdo as diferentes maneiras de
confecciona-las, com destaque as obras com motores embutidos como, por exemplo, as
obras “Circo”, “Desfile de escola de samba”, “Serra pelada”, dentre outras.

O aspecto do movimento em sua obra, ora sugerido através do posicionamento
dos bonecos, ora empreendido através de engrenagens adaptadas, foi uma inquietagédo
pessoal alimentada desde a mais tenra idade.

Em uma entrevista concedida a Regina Célia Pinto®, Adalton fala:

% Participaram dessa entrevista: Lourdes Ferreira, Licia Calvert e Regina Célia Pinto.
Cf.: http://www.arteonline.arg.br/museu/interviews/adalton.htm.
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“Minha mde conta que ela também brincava com barro em crianca,
mas 0 Unico na familia que fez dele o seu caminho de vida fui eu.
Com cinco anos eu ja brincava com barro. Naquele tempo eu ja me
preocupava em dar movimento aos objetos que modelava. Utilizava
até formigas para conseguir o que desejava. Contudo, um dia,
imaginei que, para conseguir movimentar meus bonecos de forma
perfeita, teria que usar sangue, acreditava que era ele que fazia os
seres vivos se movimentarem. Tinha uns sete anos nessa época.
Consegui sangue de um frango e coloquei na forma do boneco. No dia
seguinte, para minha decepcéo, o barro havia apodrecido. Meu pai me
explicou entdo que para eu conseguir o que queria teria que utilizar
um motor. Naquele tempo conseguir um motor era muito dificil
porque quase tudo era manual, mesmo as ferramentas. Entdo eu
comecei a observar todos 0os maquinismos que podia, sendo que até
hoje faco isso. Dessa forma consegui fazer minhas cenas animadas.
()

E bastante dificil coordenar o movimento. Para que todas as pecas se
mexam no tempo certo calculo as distancias, o angulo de rotac&o, etc.
S8o inumeros fios de nylon e tudo tem de ser bem calculado. As
escolas de samba, por exemplo, podem chegar a utilizar seis
maquinas. Cada escola de samba que preparo tem muitos figurantes
com diferentes fantasias e os enredos sdo sempre diferentes. Elas
também tém som pois coloco um aparelho de som transmitindo o
samba. Ha casos em que eu tenho que fazer as engrenagens. Elas sdo
modeladas em barro, depois em resina e s6 depois mando molda-las
em metal. As vezes todo o trabalho é jogado fora por excesso de
barulho.

Em 1975, a secretaria de Educacéo e Cultura do Estado do Rio de Janeiro (logo
apos a fusdo dos estados da Guanabara e do Rio de Janeiro) instituiu o Departamento de
Cultura, sob a direcdo de Paulo Afonso Grisolli (1934-2004), que, por sua vez, criou 0
Instituto Estadual do Patrimbnio Cultural que abrigava a divisdo do Folclore,
coordenado por Cascia Frade.

Segundo Ricardo Gomes Lima e Guacira Waldeck (2007), essa diviséo, sob a
gestdo de Cascia Frade, foi um lugar fundamental no debate da cultura popular,
sobretudo, no estado do Rio de Janeiro: A equipe de pesquisadores e professores da
divisdo empreendeu diversos cursos no estado inteiro ao mesmo tempo em que realizou
trabalhos de buscas das expressdes culturais locais. Essa empreitada gerou uma rede de
sociabilidade formada, sobretudo, por pesquisadores, arte-educadores e artistas,
dimensionando a Divisdo do Folclore, naguele momento, em um lugar privilegiado de

debate, troca de experiéncias e extensa coleta.
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Segundo Cascia Frade'®, a experiéncia na Divisdo do Folclore

Foi uma experiéncia maravilhosa! Por qué? Porque a gente
documentou tudo! O que era possivel. Gravando e transcrevendo.
Eu montei uma equipe que tinha gente de musica, de literatura, de
museologia, tinha gente que era arquivista, enfim, nés éramos sete.
Eu e a Célia, que era uma professora, ela fez pedagogia. Nao tinha
ninguém de histéria ndo. Tinha da museologia. Entdo, nos
montavamos projetos, o Grisolli financiou tudo. Na época, ndo
tinham os editais. Ele financiou. O Estado tinha um monte de carro,
nds viajavamos muito para la e para ca. Ai “ndo pode ir para ca?”,
“Vamos de carro de boi, a pé”. (..). Entdo a gente fez um
mapeamento do estado. Foi publicado, inclusive, o mapeamento de
festas, de artesanato, de grupos tradicionais, grupos rituais, culinaria
no litoral, lendas, mitos e outros ditos, enfim, foram 14 anos [de
gestdo]! Vinha o material e cada um trabalhava na sua area.

Foi através desse espaco de sociabilidade que a professora de arte popular e
artesanato Amélia Zaluar conheceu o Adalton Fernandes Lopes e organizou as suas
primeiras exposi¢oes no Rio de Janeiro. Foi também através dela que Adalton conheceu
quem viria a ser o seu maior colecionador: o francés Jacques Van de Beuque (1922-

2000), fundador do Museu Casa do Pontal. Que lugar é esse? Quem o criou?

2.2. JACQUES VAN DE BEUQUE E O MUSEU CASA DO PONTAL

Para responder a essas perguntas, analiso o material produzido pela sua atual
diretora, Maria Angela dos Santos Mascelani. Embora os seus textos™* sejam fontes
secundarias sobre a trajetoria de Jacques Van de Beuque e a formacdo do Museu Casa
do Pontal, eles representam as Unicas interpretacdes sobre esse processo.

Em sua dissertagdo nomeada “Arte popular brasileira e a criacdo da Casa do

Pontal. Um olhar antropologico”, Angela Mascelani se propds a analisar a rede de

19 A professora doutora Cascia Frade me concedeu uma entrevista no dia 13 de setembro de 2013, no
Departamento Cultural da Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ), o qual estd vinculada
atualmente.

1 Em 2001, Angela Mascelani obteve o titulo de doutorado no Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, com a tese “Cole¢des, colecionadores e o mundo da arte popular
brasileira”. Além disso, ha diversos livros produzidos pelo Museu Casa do Pontal sobre a sua criagéo e/ou
acervo produzidos por ele. H& também os artigos sobre o museu e sua colecdo. Para esta dissertagdo, eu
selecionei as fontes que tratam de maneira mais especifica a trajetoria de Jacques e a constru¢do museu.
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cooperacdo na qual o trabalho desenvolvido por Jacques Van de Beuque se pautou para
a criacdo do Museu Casa do Pontal. Nesse sentido, Mascelani demarca a rede de
cooperacdo composta por artistas, lojistas, consumidores, criticos, estudiosos e
colecionadores, identificando percepcdes coincidentes e de oposicao sobre arte popular.
Dessa maneira, ela focaliza “um grupo relativamente extenso de atores sociais, onde
cada qual, a sua maneira, desempenhava um importante papel contribuindo, todos, para
0 aprimoramento da ideia de arte popular como uma forma de expressdo plastica
contemporanea” (MASCELANI, 1996: x).

Uma das singularidades dessa dissertacdo se deve ao fato de Mascelani fazer
parte do processo que pretende estudar. Isto é, a instituicdo que protagoniza o seu estudo
de caso faz parte do seu préprio ambiente doméstico, intimo e familiar, uma vez que ela
foi casada com Guy Van de Beuque®, filho de Jacques, o fundador do museu. Nesse
sentido, acumula o papel social de herdeira e gestora do processo, tornando-se uma

intérprete privilegiada. Em nota de rodapé, diz:

Devo esclarecer que, antes que a funcéo publica da Casa do Pontal se
explicitasse ela foi palco privilegiado dos acontecimentos familiares.
L4 nos reunimos para as festas de aniversario das criangas e adultos;
recepcdo aos parentes e amigos; e, algumas vezes, para a festa de
passagem de ano. Sua localizacdo singular, nas cercanias do mar e da
montanha, em zona considerada rural até hoje, nos permitiu vivé-la
também como casa de fim-de-semana e veraneio. Inclusive, para esse
fim, foi construida para n6s (Guy, filho e eu) uma pequena casa anexa
as galerias — que sera proximamente adaptada para receber cafeteria e
livraria— onde costumavamos passar largas temporadas, especialmente
durante o verdo. Por estarmos com regularidade no Pontal,
acompanhamos de perto toda sua estruturacdo como uma plateia
especial e, de certa forma, participativa, sendo muitas vezes
surpreendidos com as repentinas mudancas que se faziam, as vezes no
curto prazo de uma semana. Jacques Van de Beugue sempre se
caracterizou pela inquietude e, no seu esforco por realizar uma
exposicdo impressionante, que marcasse pelo impacto e beleza,
passava os periodos intermediarios entre uma montagem de exposi¢do
profissional e outra, dedicando-se a organizacdo de “sua” exposi¢do
particular. L4 também tivemos a oportunidade de encontrar, muitas
vezes, com VArios artistas e, particularmente mais com aqueles que
habitavam a cidade do Rio de Janeiro e suas cercanias, como Antdnio
de Oliveira e Adalton Fernandes Lopes. Por um lado, foi no

2 Guy Van de Beuque (1951-2004) se formou em filosofia e em matematica. Foi professor na
Universidade Federal do Rio de Janeiro. Em 1995, assume a coordenacdo do Museu Casa do Pontal,
atividade realizada até o seu precoce falecimento, em 2004.
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prolongamento dessa vivéncia que se forjou parte importante de
minha pesquisa, 0 que causou a intensa marca de subjetividade que a
caracteriza. (...). (IDEM: 2-3)

De maneira objetiva, serdo privilegiados os itens desta dissertacdo especialmente
dedicados 1) a montagem da colecdo de Jacques Van de Beuque, 2) a construcdo do
“Artista e colecionador Jacques Van de Beque” e, por fim, 3) ao “Projeto Casa do
Pontal”.

Nascido em Bavey, no norte da Franca, Jacques Van de Beuque (1922-2000)
formou-se em Belas Artes, em Valenciennes e Lyon. “Jacques se dedicou aos estudos
até o inicio da Il Guerra Mundial, quando passou a militar com outros jovens a favor da
resisténcia francesa. Em decorréncia disso, foi preso diversas vezes, sendo enviado para
os campos de trabalhos forcados em Kiel, na Alemanha, onde permaneceu por quase
dois anos. Em 20 de abril de 1944, alguns meses antes do final da guerra, Jacques
conseguiu fugir da prisdo.” 13

Chegou ao Brasil de navio no periodo po6s-Segunda Guerra, em 1946,
instalando-se na cidade do Rio de Janeiro.

Apds algumas viagens internacionais, reiniciou sua vida profissional no Rio de
Janeiro em 1948. Por aqui, casou-se e teve dois filhos: Guy Van de Beuque (1951 —
2004) e Jacqueline Van de Beuque (1952 - ).

Anteriormente, em Paris, Jacques estreitara amizade com o consagrado artista
plastico brasileiro Candido Portinari que Ihe concedera uma carta de recomendacéo para
que tentasse novas oportunidades no Brasil. Com essa carta, Jacques conseguiu se
estabelecer profissionalmente em terreno brasileiro como designer de exposi¢oes
comerciais e na concepcao de vitrines e estandes, atividades prestadas para grandes
empresas ao longo de toda a vida. Gragas a isso pdde conhecer diversas regides do pais.

Ao chegar a Recife, Jacques Van de Beuque descobre a arte popular brasileira. E “em

13 Cf.: http://lwww.museucasadopontal.com.br/pt-br/jacques-van-de-beuque.
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Pernambuco, encanta-se com os bonequinhos de barro e outras criagdes populares,
feitas por artistas e artesaos locais. Adquire algumas obras e, a partir de entdo, ndo cessa
jamais de compra-las, vindo a formar pouco a pouco uma grande cole¢do”. **

A partir desse encantamento, em 1951 iniciou a empreitada realizada ao longo
dos proximos 40 anos de sua vida: o processo de colecionamento de pecas de arte
popular. Jacques Van de Beuque ndo tinha o interesse prévio de torna-las publica,
conforme teria relatado a Mascelani (1996:130): “Meu interesse sempre foi 0 de
usufruir da beleza das pecas que encontrava. Eu as comprei para mim, sem jamais
imaginar como finalidade a criacdo de um espaco publico. Essa ideia tem uns sete ou
oito anos, no maximo, e fez parte de um amadurecimento pessoal”.

Durante esses 40 anos de viagens, ele visitou vilas e povoados, entrevistou,
conversou, construiu amizades e comecou a colecionar objetos produzidos por diversos
personagens, em grande parte, oriundos dos interiores do pais. Ap6s anos de coleta, sua
colecédo passou a despertar interesse e reconhecimento publico. Beuque, entdo, passou a
ser legitimado como especialista dessas pecas, sobretudo, pelos empresarios deste tipo
de producéo artistica. (IBDEM, 1996.).

Em 1975, Jacques compra uma casa no bairro do Recreio dos Bandeirantes, na
zona oeste do Rio de Janeiro com o duplo intento de armazenar a sua colecdo e
descansar com a sua familia. Em seguida, Jacques passou por um periodo marcado pela
indetermina¢do quanto a possibilidade de tornar publica a sua experiéncia pessoal, como
colecionador privado. Com o tempo, as conversas, 0s incentivos de amigos e o interesse
crescente pela sua colec@o foram criando as condicOes sociais de maneira a prevalecer
as circunstancias que o fizessem a ter a necessidade de classificar as pecas de sua

colecdo. Nesse momento, Jacques se viu cada vez mais comprometido no processo de

14 C £.: http://www.museucasadopontal.com.br/pt-br/jacques-van-de-beuque-colecionador
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racionalizacéo da colecdo que fora montada pela sua intui¢do e gosto para fins privados.
E isso quer dizer que operar com a logica da racionalidade sobre uma pratica motivada
por emocgOes intimas, onde cada objeto representa um pouco de sua identidade, é
também e, em certo sentido, confrontar emogdes e conviver com a perda de sua
intimidade, como se parte de sua identidade passasse a ser, através do processo de
criagdo do museu, de todos.

Segundo a tltima consulta aos dados publicados, 0 Museu Casa do Pontal expde
a colecdo em 12 galerias tematicas, a saber: 1) “Profissdes”, 2) “Vida rural e Mestre
Vitalino”, 3) “Ciclo de vida”, 4) “Brasil — Festa Popular”, 5) “Jogos e Diversdes”, 6)
“Antonio de Oliveira”, 7) “Bichos e Areias”, 8) “Arte incomum”, 9) “Arte erética”; 10)
“Cangaco”, 11) “Histéria do Brasil” e 12) “Carnaval”. Essa casa foi transformada em
museu no ano de 1988 e aberta ao publico em 1993. Em 1995, Jacques Van De Beuque
afastou-se da coordenacdo do museu, deixando-a ao encargo de seu filho, Guy Van de
Beuque (1951-2004).

A sua formacdo em Belas Artes orientou a escolha do tratamento dado as pecas.
E possivel notar, em depoimentos eu teria dado a Mascelani, que Jacques Van de
Beuque acredita que as pecas de arte popular o emocionam porque expressam a alma do
povo brasileiro e ndo sdo uma expressdo ingénua, menor, subscrita as fronteiras do

folclore. Sobre isso, teria dito:

“Sempre desviei desta questdo. Independente de quem faz e das
circunstancias em que é feito, s6 comprei pegas que me impactaram
como obras de arte. Jamais cedi a razdes ideoldgicas. Usei meu gosto
pessoal. Na maioria das vezes, ndo posso dizer por que esta peca é
melhor do que aquela. Apenas sei que uma me fala mais do que a
outra. A peca fala por si. Nem sempre um mesmo artista produz coisas
instigantes o tempo todo. Ha um conjunto de elementos, que 0s
criticos de arte nomeiam e que eu apenas sinto. Tem a ver com
harmonia, com ironia, com um algo o mais provocativo que faz uma
peca tornar-se tinica.” (IBDEM:129).

N&o obstante, em outro momento, quando posto a pensar sobre as fronteiras

entre arte popular e artesanato, 0 seu posicionamento é expresso da seguinte maneira:

31



“Sempre tive uma nogdo clara sobre artesanato e arte popular. Are
popular sdo os objetos feitos sem finalidade pratica aparente.
Artesanato implica em uso: sdo potes, cestas, objetos que se destinam
a vida pratica. Sao dois mundos diferentes. Em algum momento estas
pecas podem se encontrar nos mesmos dominios. Por exemplo, aquela
moringa que eu tenho & no Pontal, aquela lindissima do Zé Caboblo,
que representa uma mulher, com chapéu azul e tudo o mais.
Obviamente ninguém jamais vai pensar em servir agua ali a alguém
que esteja com sede. Entdo, essa peca sai do dominio do artesanato e
passa a ser arte figurativa, mas de qualquer forma, arte. E preciso
deixar claro que ndo é o fato de ser utilizado que torna o objeto
utilitario. Sendo um crucifixo seria qualificado como utilitario, quando
ndo deve ser”. IBDEM:128).

Aludindo a definicdo dada por Jacques Van De Beuque, Mascelani classifica o
acervo da Casa do Pontal como expressao da Arte Popular: “A defini¢do de arte popular
ja foi objeto de incontaveis debates e controvérsias, uma vez que essas duas palavras,
“arte” e “popular”, ao se juntarem, paradoxalmente se ampliam e se restringem, (...) o
objeto de arte popular, uma vez acabado, ja exerceu sua funcdo. Ele é fruto de uma
expressdo artistica, e existe para ser visto (...). Por fim, vale assinalar que a grande
definicdo de arte esta na capacidade criadora do artista expressar ou transmitir sensacdes
ou sentimentos. E a arte popular é aquela que carrega o espirito de um povo, capaz de
transformar matéria em coisa viva, emocionante, uma realidade magica brotando com
forga e energia.” (IBDEM:32).

A definicdo de Beuque esta alinhada ao projeto romantico dos folcloristas do
inicio do século XX, na busca do “ser” nacional. Ao mesmo tempo em que se absteve
de operar com o bhindmio erudito/popular, atribui a arte popular 0 mesmo estatuto
atribuido a arte erudita. Nesse sentido, nota-se que a colecdo representa para ele a
poténcia de brasilidade intrinseca a essa manifestacdo artistica porque é capaz de dar
expressao “com forca e energia” a “uma realidade magica” do povo brasileiro, sem,

contudo, entendé-la como expressao de uma cultura ingénua, reitero.
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Para compor a cole¢do, Beuque “ndo se deixou seduzir pela produgdo popular
urbana, aquela apresentada nas calcadas, feiras (inclusive a hippie, de Ipanema'®) e nas
lojas de souvenirs para turistas”. Ele ndo poupou esfor¢os para procurar e buscar o
“inacessivel” (IBDEM:41). Essa formulacdo nos leva a percep¢do de que os artistas dos
interiores do Brasil seriam representantes legitimos da “alma” do brasileiro, capazes de
expressar em suas pecas a auténtica cultura de seu povo.

Beuque teria dito: “Eu vibrei com a arte do povo. O artista trabalha sem ver. Sua
mao parece autbnoma. E como o pianista, que toca com a alma, com o sentimento, que
n&o procura pelas teclas e notas para fazer sua arte. E a arte de uma vida. Eu nunca tinha
visto uma pessoa pegar o0 barro, um material plastico e alcancar tdo rapidamente formas
elaboradas”. (IBDEM:34)

Em 1988 foi criado o estatuto juridico da colecdo e o tombamento de parte do
acervo, dando inicio ao processo de abertura do Museu Casa do Pontal, realizada em 16
de janeiro de 1993 (IBDEM:33).

J& que as pecas do acervo do museu foram escolhidas pelo gosto de Beuque,
deixando-se afetar pelas suas emocGes, a valorizacdo do Museu Casa do Pontal é, por
conseguinte, uma consequéncia da legitimacdo conferida, ainda antes, ao gosto
qualificado de seu criador: “E o reconhecido "bom gosto’ de Jacques Van de Beuque
que permite que a Casa do Pontal seja eleita por seus pares (outros museus, privados e
publicos) como um dos mais belos do Brasil.” (IBDEM:48).

Legitimado pelas instadncias consagradoras, Jacques Van de Beuque
redimensiona os objetos de cultura popular ao estatuto da arte. Segundo Mascelani,

(IBDEM: p.59) tais objetos ndo apareciam no circuito de arte porque ndo havia um meio

BA feira hippie de Ipanema acontece todo domingo, na Praca General Osorio, na cidade do Rio de
Janeiro. E famosa por reunir ampla variedade de artesanato, moda, decoracdo e gastronomia, sendo
considerado, hoje, ponto turistico.
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adequado para sua recepg¢ao, como, por exemplo, aqueles formados para a recepgédo das
manifestacdes artisticas oriundas do sistema de producéo erudito.

O Museu Casa do Pontal é, nesse sentido, resultado de um projeto de vida e de
uma narrativa construida com estreia afinidade aos ideais romanticos, ao identificar
nessas pecas expressdes genuinas, capazes de serem representativas da cultura rural e
urbana do Brasil. N&o obstante, essa narrativa, ainda que em permanente manutencao,
oferece uma solugéo interessante ao equiparar o popular com o erudito.

Tombado em 1991, o museu recebeu diversos prémios, dentre eles a comenda
Rodrigo Melo Franco de Andrade, em 1996, concedido pelo Instituto do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional (Iphan), que o reconheceu como a “melhor iniciativa no
pais em prol da preservacdo histérica e artistica de bens moveis e imoveis”
(MASCELANI, 2009:119). Em 2005, recebeu a Ordem do Mérito Cultural, principal
comenda de carater nacional que é oferecida pelo Governo Federal e o Ministério da
Cultura, dentre tantas outras premiagdes. Atualmente 0 museu conta com diversas
empresas nos quadros de apoiadores, patrocinadores, promotores e parceiros, atraves
das quais varias acdes sdo empreendidas visando a manutencdo e a expansdo como um
museu singular.

Atualmente, o texto publicado no catalogo “Adalton: o senhor do barro” (2007)
informa que h& mais de 500 pec¢as de Adalton Fernandes Lopes depositadas no acervo
do museu, das quais grande parte esta exposta. Todas elas foram adquiridas por Beuque.

Os nomes das pecas foram atribuidos ora pelo autor, ora pelo museu.

Entre as obras [do Adalton] uma parte delas ndo tinha um nome dado
pelo artista. Entdo, estas foram catalogadas a partir de um nome
descritivo. Este é um detalhe muito importante, uma vez que nem
sempre foi o proprio artista quem nomeou e, nem mesmo, 0
colecionador, Jacques Van de Beuque. A maior parte deste trabalho
foi feita a partir de pesquisas em catalogos, livros, lojas que
comercializavam as obras e outras fontes secundérias. Mas nem
sempre encontramos referéncias fortes e entdo optamos por nomear
descritivamente. No seu conjunto, o trabalho foi feito por uma equipe,
sob a coordenagdo de uma musedloga e minha. Quando os nomes
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foram atribuidos pela instituicdo, a orientacdo era que fossem dados os
nomes 0S mais concretos possiveis, pois se visava, naquele momento,
compor o banco de dados e permitir o gerenciamento do acervo.
(MASCELANI, 2013.).1°

Hoje, o Museu Casa do Pontal detém a posse da maior colecdo deste artista
reunida em um anico endereco e um dos maiores conjuntos de obras do mesmo autor
em exposicao.

“Sabemos que qualquer colecdo revela paixdes e preferéncias. A presenca
de um numero significativo de obras feitas por Adalton constitui uma das
marcas da colecdo formada por Jacques Van de Beuque. O artista, junto
com o mineiro Antonio de Oliveira (Belmiro Braga, MG, 1912-1996)
apresenta 0 maior conjunto de obras em exposicdo, 0 que pode ser
justificado pelo fato de ambos morar nas cercanias do Rio de Janeiro e
manterem um ritmo intenso de trabalho.” (MASCELANI, 2007:26).

Adalton é um dos representantes da regido Sudeste, a segunda regido do pais
mais representada no acervo do Pontal, amplamente composto por pecas de artistas

nordestinos, conforme ilustra o grafico abaixo'":

Regido natal dos artistas do acervo Museu Casa do
Pontal

29; 1% 3; 2%

5; 3% 115; 76%

M Nordeste Centro-Oeste M Sudeste M Sul

A colegédo de Adalton no acervo do Museu Casa do Pontal abarca ampla gama
de motivos, desde religiosidade, atividades profissionais, cenas diversas do cotidiano,

profissbes, pecas de motivo erdtico a geringongas.

16 Em comunicagéo por e-mail enviado a mim, no dia 23 de maio de 2013.
7 Dados desagregados retirados do portal:
http://www.popular.art.br/museucasadopontal/htdocs/site.asp?Ing=1
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Assim, a partir dos dados apresentados, € possivel inferir que o Museu Casa do
Pontal é a continuacdo do projeto de vida de seu fundador, tornando-se um lugar que
potencializa as trajetdrias dos artistas populares, ao mesmo tempo em que é legitimado

socialmente — e cada vez mais — por deter essas trajetorias.
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CAPITULO 3: ASPECTOS CONCEITUAIS ACERCA DE CULTURA POPULAR,

FOLCLORE, PATRIMONIO E MUSEU.

Nesse capitulo, farei uma breve contextualizacdo sobre os processos politicos
subjacentes a discussdo de cultura popular e folclore, sobretudo, no Brasil. Em um
esforco de sintese, assumo, por hora, as limitacGes de uma analise mais panoramica dos
principais fatos selecionados, na crenca de que eles podem, ainda assim, fornecer
aspectos elucidativos a analise. Em seguida, dissertarei, panoramicamente, sobre as

politicas de patriménio e sobre a instituicdo Museu no contexto do Ocidente.

3.1 - SOBRE CULTURA POPULAR E FOLCLORE.

Inicialmente, destacarei algumas ideias arroladas no texto Colecionando Arte e
Cultura, de James Clifford, capazes de introduzir algumas questfes subjacentes ao
tema. Além delas, tomarei o livro Cultura é patrimdnio, de Lucia Lippi, como principal
referéncia, especialmente, para pontuar as etapas fundamentais na contextualizacdo de
cultura popular e de folclore.

Clifford (1994) destaca a analise classica do “Individualismo possessivo”
ocidental (1962:70) feita por C.B. MacPherson, segundo a qual MacPherson “traga o
surgimento no século XVII de um eu ideal como possuidor: o individuo cercado pela
propriedade e pelos bens acumulados. O mesmo ideal pode servir para as coletividades
a medida que fazem e refazem seus “eus” coletivos”. Esse ideal possuidor esta ancorado
em sistemas arbitrarios de valor e significado, sempre poderosos e governado pelas
normas, indissociaveis ao momento historico de que fazem parte._Por conseguinte,
aludindo a analise de Richard Handler (1985) sobre o livro de MacPherson, Clifford

reforca a ideia de que a “colegdo e a preservagdo de um dominio de identidade auténtico
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ndo pode ser natural ou inocente. Ao contrario, trata-se de um processo intrinseco a
politica da na¢ao, a lei restritiva, e aos codigos contestados do passado e do futuro”, em
processo de permanente mudanca.

Segundo Maria Laura Cavalcante (2002) e Lucia Lippi (2008), é preciso
compreender o folclore e a cultura popular ndo como fatos prontos, que existem na
realidade do mundo, mas como um campo de conhecimento e uma tradi¢do de estudos.
Isso quer dizer que essas nogOes ndo estdo dadas na natureza das coisas. Elas sé&o
construidas historicamente, dentro de um processo civilizatério, de acordo com
diferentes paradigmas conceituais e, portanto, seu significado varia ao longo do tempo.

Essa compreensdo nos leva ao que diz o historiador Roger Chartier (1995) ao
alertar sobre os perigos de delimitar, caracterizar e nomear praticas que nunca Sao
designadas pelos seus atores como pertencendo a cultura popular, tratando-as como
expressoes naturais.

A nogdo de que um “ajuntamento” em volta de um eu e/ou de um grupo onde a
busca de uma identidade € uma espécie de riqueza (de objetos, conhecimento,
memorias, experiéncia), ndo € universal, pondera Clifford. Entretanto, “no ocidente,
colecionar tem sido ha muito uma estratégia para a distribuicdo de um eu, uma cultura e
uma autenticidade possessivos”. (CHARTIER, 1995:71).

Nesse sentido, aludindo ao estudo On Longing, de Susan Stewart, Clifford
apresenta certas estratégias recorrentes perseguidas pelos ocidentais desde o século
XVI, segundo as quais “as colegdes, mais especialmente os museus, criam a ilusdo da
representacdo adequada de um mundo, em primeiro lugar, recortando objetos de
contextos especificos (quer culturais, historicos, quer intersubjetivos) e fazendo com
que representem todos abstratos”, ainda em Steward, criando “uma ilusdo de uma

relagdo entra as coisas, tomando o lugar de uma relagao social” (CLIFFORD, 1994: 72).
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Assim, “uma historia da antropologia e da arte moderna deve ver no ato de colecionar
tanto uma forma de subjetividade ocidental quanto um conjunto em mutacéo de préaticas
institucionais poderosas”. (IDEM:73).

A “autenticidade” cultural ou artistica tem tanto a ver com um presente
inventivo quanto com um passado e a objetificagédo, preservagéo ou revitalizacdo deste,
matiza o autor.

Ademais, conforme mostra Benjamin (1985), o estatuto da autenticidade
pressupde uma originalidade, uma unicidade atribuida no momento de producéo, o que
ele chamou de “aura”.

H& muitas maneiras de ordenar e classificar o mundo. Umas delas é a diviséo
entre arte e artesanato ou a que confronta, sob a I6gica hierarquica, a cultura erudita a
popular. Sabemos que essa simplificacdo ganhou forca apds a Revolugédo Industrial, na
Europa, no século XVIII, e, sobretudo, com o advento da ideologia capitalista, segundo
a qual a “dissocia¢do entre “saber” e “fazer” ¢ basica para a manutencdo das classes
sociais, pois ela justifica que uns tenham poder sobre o labor dos outros”. (ARANTES,
1988:13-4).

Ricardo Gomes Lima, em seu artigo Engenho e Arte, publicado no Boletim do

Salto para o Futuro, programa Cultura Popular e Educacdo, é taxativo quando diz que

essa maneira de classificar é extremamente discriminatéria, pois
confina as criagGes populares num gueto, resultando em reserva de
mercado para a producdo de origem erudita, especifica da camada
dirigente ou daqueles que com ela se identificam. O objeto artesanal,
destinado a feiras e mercados, tem seu valor diminuido em
decorréncia exatamente deste sistema de classificagdo. (LIMA,
2003:42)

E ainda:

Esse discurso, resultante de uma postura elitista, deve ser abandonado
em prol de uma andlise da realidade social que incorpore as
representacdes daqueles que, sob denominacdo de artistas populares
ou artesdos, a par de serem portadores de um saber de grande
significado cultural, refletido em suas criagdes, sdo também
integrantes de realidades historicas concretas, sobre as quais agem,
reagem e refletem. (IDEM:42).
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No entanto, vale ressalvar que os proprios representantes da cultura popular,
muitas vezes, reforcam e refletem o sistema do qual estdo submetidos, sistema esse que
gera “essa maneira discriminatoria de classificar” como diz lima (2003), criando uma
perspectiva de andlise de cima para baixo. Ha de se fazer a pergunta: Como trabalhar
com as categorias de entes periféricos?

Com relagdo a producao de fonte popular, um monopdlio de atemporalidades e
anonimato foi depositado sobre as criagdes do povo. “Longe de constituirem fendmenos
isolados, taxados de "primitivos" e de "ingénuos", esses artistas exprimem a sua
experiéncia de vida” (FROTA, 2003:10) sob outros paradigmas que ndo os acionados
pelo artista erudito. Nesse sentido, Torna-se mais importante entendermos “como”, “por
que” e “em que circunstancias” uma coleg¢do, uma peca, uma personagem se legitima,
entendendo-a como resultado de um processo complexo, consoante a um cenario
politico e ideoldgico indissociaveis entre si.

Sabemos que a partir do século XI1X, as sociedades europeias sofreram grandes
transformacdes — industrializacdo, urbanizacdo, fortalecimento dos Estados Nacionais —
que fizeram com que alguns grupos culturais vissem a si mesmos a margem desse
processo. O mundo do passado corria 0 risco de extingdo e passou a despertar o
interesse de colecionadores.

“Depois de 1800, a arte ¢ a cultura emergiram como dominios do valor humano
que se reforcam mutuamente [através de] estratégias para reunir, marcar, proteger as
melhores e mais interessantes criagdes do “Homem™.” (CLIFFORD, 2004:81).

Como mostra Lippi (2006), Com a queda de Napoledo, a Missdo Artistica
Francesa desembarcou no reino de Portugal, no Brasil, em 1816, e reuniu,
majoritariamente, artistas bonapartistas reconhecidos, que, com a queda de Napoledo,

viram-se em desgraga. Essa missdo utilizava técnicas da pintura, da arquitetura, da

40



escultura, da gravacdo e do desenho, compondo, através de aquarelas, esculturas e
construgdes, um consistente projeto de representagdo e construcdo da identidade
nacional. Por isso, a primeira politica cultural do Estado Portugués no Brasil estd
associada as a¢des da Missao Francesa.

Logo ao chegar, os franceses tiveram que organizar cerimonias de aclamagéo
aos membros da corte, construir arcos do triunfo, que ajudassem a repercutir junto a
nacdo a chegada de chefes vitoriosos, quando, por exemplo, Dom Pedro I, vestido de
uniforme militar, coroou-se.

Sabe-se que na tradigdo portuguesa, os reis eram apenas aclamados,
mas no caso brasileiro, d. Pedro | e d. Pedro Il foram aclamados,
sagrados e coroados. A aclamacdo visava afirmar que o governante se
tornara imperador constitucional pela vontade do povo; a sagracéo e a
coroacdo pretendiam lembrar as origens reais da monarquia brasileira,
dotada da mesma sacralidade das monarquias europeias. (LIPPI,
2008:29)
As cerimdnias planejadas, na coldnia, refor¢cavam, simbolicamente, a unido entre

Estado e Nagdo, visando a provocar o sentimento de pertencimento.

Com a Independéncia e os desdobramentos da Missdo Artistica, a arte
passou a fixar os principais momentos da histéria do pais. E os artistas
deixaram de ser vistos como simples artesdos e passaram a ser
considerados intelectuais, comparaveis a poetas e literatos. (IDEM:30)

Em 1822, uma geracdo ilustrada, educada na Universidade de Coimbra, garantiu
0 projeto monarquico a nacdo, segundo o qual o Instituto Histérico e Geografico
Brasileiro (IHGB), criado em 1838 e a Academia Imperial de Belas Artes (1840-1889)
ilustravam tdo bem. A academia de Belas Artes possuia o0 estatuto de legitimidade do
“bom gosto” e do “belo” e o IHGB representou, sobretudo, a assimilagdo de um ideal
ilustrado, atraveés de um amplo projeto civilizador, movido, em grande parte, pela

geracdo recém-chegada de Coimbra, alinhada a elite europeia.
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Ainda segundo Lippi (2008), a abolicdo da escraviddo e a proclamacdo da
Republica solidificaram, entdo, as questdes de identidade nacional e de cultura popular
como parte de um projeto politico.

Em tempo, “A cultura em sua riqueza evolutiva integral e sua autenticidade,
anteriormente reservadas para as melhores criagdes da Europa moderna, podiam agora
estender-se a todas as populagdes do mundo” (CLIFFORD, 2004: 81).

Nesse contexto, a busca do exético encontrou ocasido no movimento romantico
(LIPPI, 2008), que pretendeu expressar a representacao da consciéncia de si e do tempo
moderno (CAVALCANTI, 2002) no qual uma das “singularidades estava na lingua
falada e nas histérias contadas por aqueles que guardavam a tradigdo.” (LIPPI, 2008:
87). “O foco no povo nédo era novo; novo era o sinal positivo que o acompanhava”,
sinaliza Lippi. (IDEM: 87).

Nesse contexto,

Os costumes populares passaram a ser chamados de folclore (do inglés
folk, gente comum, e lore, saber). O folk, o povo, era identificado
como aquele que detinha o saber arcaico, 0s saberes tradicionais. E a
tradicdo, entendida como passado que se faz presente, servia para
legitimar a nacdo moderna, que desejava se auto-representar e, para
tanto, buscava sua esséncia, o que diferenciava das demais exatamente
na tradi¢do. Buscava valores que fundamentassem a legitimidade da
ordem que desejava implantar. O esforco de recuperar a dimenséo do
passado como fonte de legitimidade estava presente em vérias esferas
da vida social. (IBDEM, 2008:87)

Retomo o socidlogo Halbwachs (2006) para reforcar a ideia de que, nesse
momento, 0 povo surge como um ator social e politico que precisava ser representado
por uma cultura e um Estado nacional. Era preciso construir uma memoria coletiva
capaz de garantir a coesdo social.

A Primeira Guerra Mundial abalou a crenca no progresso e na paz ecoados pela

Europa. No Brasil, ressoou na intelectualidade e como uma das resultantes do conflito, a
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distincdo entre Europa, como “velha civilizagdo” e a América, como “espago da nova
civilizagao™:

Havia que se inventar a autenticidade — encontrar as raizes nacionais
no passado histérico ou no passado mitolégico (imemorial) do espirito
do povo. O locus da autenticidade estaria ndo no pensamento da elite
e, sim, no espirito do povo. (LIPPI, 2008:71).

Para Lippi (2008), o0 movimento nacionalista teve 0 seu auge na montagem da
Exposicdo Internacional do Centenario da Independéncia, distribuida em varios
pavilhdes em estilo neocolonial, iniciada em 7 de setembro de 1922 e encerrada em
abril do ano seguinte, no Rio de Janeiro.

Em linhas gerais, 0 movimento modernista, apds ter se concentrado no combate
ao que existia antes e na elaboracdo de uma estética mais adequada a vida moderna e
mais afinada a nova ordem mundial, retomou as questbes preocupadas com a
brasilidade. Nesta esteira, houve um empenho em dar continuidade a construcdo da
identidade nacional, voltando ao passado colonial e construindo uma nova perspectiva
sobre o povo brasileiro. Vale dizer que o movimento modernista foi bastante plural,
sendo apropriado por diversas correntes e expresso em diversos manifestos.

Ja o folclore se valia de caracteristicas marcadas: sua cultura espontanea e oral,
de natureza regionalista, deveria se expressar em carater coletivo e anénimo, aliada a
tradicdo. Nesse sentido, para os folcloristas, a cultura popular era associada ao passado.

Particularmente, destaco a figura de Mario de Andrade'®, que exerceu um papel
importante na tentativa de colapsar a dicotomia entre o saber popular e o saber culto,
ainda marcante nos anos iniciais do Modernismo. Isto é, pretendia alterar o status de

ingénuo e pitoresco que o “popular” carregava. Assim, exerceu um papel relevante na

'8 Segundo Lippi (2008), Mario de Andrade (1893 -1945), figura importante do movimento modernista,
realizou diversas viagens etnograficas pelo pais. A frente do Departamento Municipal de Cultura de S&o
Paulo, idealizou um curso de folclore e empreendeu diversas viagens ao interior do pais. Ele pretendia
criar 0s meios necessarios para a socializacdo do saber .Vale destacar que nos anos iniciais do
Modernismo, havia hierarquizacdo e divisdo entre saber culto e popular, contra a qual Mario de Andrade
lutava. O folclore para ele liga-se a um processo de conhecimento ancorado na perspectiva da etnologia.
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implantacéo do folclore através do programa de coleta e, posteriormente, de guarda dos
fragmentos culturais de varias regides do Brasil. Também ajudou na criacdo de cursos
sobre folclore e na elaboracdo de programas governamentais, empenhando-se em
promover o folclore como processo de conhecimento, guiado pela etnografia. Seu
objetivo era torna-lo uma ciéncia. Seu legado foi importante no debate sobre préaticas
culturais distintas e na elaboragdo posterior do chamado patriménio imaterial (LIPPI,
2008).

Vale dizer que, para Mario de Andrade e outros folcloristas, a crenga positivista
do ato da coleta, na guarda de objetos, tradicBes orais e musicas sugerem também a
falsa ideia de que a propria cultura fosse estavel no tempo.

Como mostra Bomeny (2012), em 1936, Gustavo Capanema, ministro da
Educacédo e Salde, de 1934 a 1945, encomendou a Mario de Andrade, entdo diretor do
novo Departamento de Cultura de S&o Paulo, a formulacdo de um projeto para criar uma
agéncia de patrimonio que daria origem ao Servico do Patrimonio Historico e Artistico
Nacional (SPHAN), cuja direcdo ficou a cargo de Rodrigo Melo Franco de Andrade até

E possivel afirmar que a década de 1930 foi marcada por grandes interpretagdes

do Brasil*®

e também por um aumento das atividades do Estado no campo da Cultura.
Diversos 6rgdos foram criados, entre os quais o ja citado SPHAN; o Servico Nacional
do Teatro (SNT); o Instituto Nacional do Livro (INL); e o Instituto Nacional do Cinema
Educativo (Ince).

Ate a metade do século XX, os folcloristas e os intelectuais se preocupavam com
a questdo da identidade nacional, como ja foi mencionado. J& na segunda metade deste

século, as ciéncias sociais — Sociologia e Antropologia -, que se organizavam nas

universidades, ndo viram no folclore uma ciéncia, porque acreditavam que o passado

9 Entre os quais, destaco, em 1933, Casa-grande &Senzala, de Gilberto Freyre; também em 1933,
Evolucdo Politica do Brasil, de Caio Prado Jr.; em 1936, Raizes do Brasil, de Sergio Buarque de
Holanda.
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colonial devia ser superado, pois sO assim seria possivel pensar o desenvolvimento
nacional. A sua institucionalizacdo do folclore foi entdo deslocada para a arena dos
museus, das instituicdes e dos governos, mostra Lippi (2008).

Nesse cendrio, em 1947 foi criada a Comissdo Nacional do Folclore (CNFL),
vinculada ao Instituto Brasileiro de Educacédo, Ciéncia e Cultura (Ibecc), do Ministério
das Relagdes Exteriores, dirigida pelo diplomata Ricardo Almeida. Essa comisséo
organizava congressos por todo o pais, para discutir os caminhos a serem seguidos pelos
estudos do folclore, veiculando a ideia de preservacdo da identidade nacional,
perseguindo a pureza da coleta como processo de conhecimento cientifico.

Em 1958 foi criado o Centro Nacional de Folclore e Cultura Popular, em 1958,
para pesquisar, documentar e divulgar a cultura popular brasileira. Hoje esta instituicdo
é vinculada ao Instituto do Patrim6nio Historico e Artistico Nacional (Iphan),
responsavel pelos procedimentos de registro de bens culturais do patrimonio imaterial.

Cabe sinalizar que ha outras visdes conceituais no trato da cultura popular,
diferente da OGtica romantica, que ndo serdo tratadas neste trabalho. Os estudos
realizados por Mikhail Bakthin, seguido por diversos outros autores, se interessa, de
maneira geral, pelo prosaico, pelos motivos cotidianos ancorados na experiéncia
concreta, pelos rituais de inversdo, pelas diferentes vozes que compdem a cena da praca
publica.

A partir dos anos 1960, passou-se a Se pensar a cultura menos como
comportamento e mais como simbolo e sistema de representacao.

Hoje, a cultura dita popular ndo é expressa por um objeto, pela ideologia dos
subalternos ou por um repertério de praticas. Ela € o produto de interacdes

socioculturais, e segundo Canclini (1997) podendo ser a propria expressdao “cultura
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popular” uma atribuigdo erudita de distingdo e ndo um conceito que Se Originou no

povo, pelo povo.

Reconhece-se que as culturas populares, longe de estar em
decadéncia, prosperam, e seu hibridismo anula as divisGes entre 0
culto, o popular e a cultura de massas. Ou seja, a complexidade das
manifestacdes culturais de um povo ndo permite mais uma
categorizacdo simplista, que mantenha, por exemplo, a segregacdo
entre popular e erudito. As formas “populares” de cultura, as praticas
do cotidiano, as formas de consumo cultural — modos de usar —
constituem os principais eixos de analise dos estudos contemporaneos.
(LIPPI, 2008:95)

3.2. SOBRE AS PRATICAS DE PATRIMONIO.

Como mostra Regina Abreu (1994), o primeiro 6rgao federal de protecdo ao
patrimonio — a Inspetoria dos Monumentos Nacionais — foi criado em 1934, no Museu
Histdrico Nacional, por iniciativa de Gustavo Barroso.

Como relata Bomeny (2012), em 1936, Mario de Andrade entrega o projeto de
elaboracdo do 6rgdo SPHAN, que € sancionado pela Lei n° 378, de janeiro de 1937, e
pelo Decreto-lei n° 25, de novembro do mesmo ano, dividido em oito categorias de tipos
de obras de arte que pertenceriam ao patrimonio artistico nacional: 1) arte ecoldgica;
2)amerindia; 3) popular; 4) historica; 5) a arte erudita nacional e estrangeira 6) artes
aplicadas nacionais e estrangeiras. Além das categorias de 7) bem cultural tangivel e 8)
ndo tangivel, dentre outras propostas.

As cidades barrocas mineiras também foram alvo das primeiras incursdes em
busca da experiéncia da “alma” brasileira, da redescoberta do Brasil. Essas incursdes
empreendidas pelo SPHAN despertaram o desejo de proteger essas reliquias coloniais.

Rodrigo Melo Franco de Andrade assume a dire¢cdo do SPHAN e o faz de 1937 a

1967. Ele liderou e articulou uma rede composta por um grupo de fundadores dessa
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instituicdo, & comegar pelo préprio Mario de Andrade, Carlos Drummond de Andrade,
Afonso Arinos de Melo Franco, Prudente de Morais Neto e Manuel Bandeira.

As atividades do SPHAN abarcavam pesquisa, viagens, tombamentos e
restauracdo. Essas atividades conferiram muita autoridade a equipe de funcionarios que
“eram, em sua maioria, arquitetos, artistas plasticos, fotdgrafos, engenheiros”,
consideravam-se intérpretes da sociedade. (LIPPI, 2008). “S6 mais tarde museologos e,
mais recentemente, historiadores e antrop6logos passaram a compor o quadro de
funcionarios da institui¢dao.” (LIPPI, 2008:123)

A partir dos anos 60, a politica de preservacdo, ancorada, sobretudo, no
tombamento, comeca a se fazer inadequada para combater os problemas do
desenvolvimento. “A falta de recursos e as tensdes decorrentes da preservagdo das
cidades historicas, que cresciam em populagdo ¢ em problemas, s6 aumentavam”
(IDEM: 124).

Em 1975, criou-se o Centro Nacional de Referéncia Cultural (CNRC),
interessado em registrar as manifestacbes que expressassem a diversidade cultural,
através de quatro eixos de projetos: a) artesanato, b) levantamentos socioculturais, c)
histéria da tecnologia e da ciéncia no Brasil e d) levantamento de documentacédo sobre o

Brasil, liderado por Aloisio Magalh&es.

Pode-se creditar as experiéncias pioneiras de referenciar o saber
popular desenvolvidas no CNRC a criacdo de instrumentos de
protecdo, como os consignados no Registro dos Bens Culturais de
Natureza Imaterial e no Programa Nacional do Patriménio Imaterial
(Decreto n° 3.551, de 2000). (IBDEM, 2008:126.)

Aloisio Magalhdes formou o grupo do CNRC e dirigiu a nova Secretaria do
Patriménio Histdérico e Artistico Nacional, rebaixada a secretaria durante o regime
militar. Também dirigiu a Fundacdo Nacional Pr6-memodria, criada em 1979.

Vale dizer que o CNRC ajudou a promover o alargamento do entendimento de

patrimdnio. Os técnicos do Iphan ndo estavam preparados para selecionar e proteger
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“coisas” estranhas ao patrimonio. Para eles, as etnias indigenas e afro-brasileiras ndo
tinham deixado testemunhos materiais significativos de sua cultura. (LIPPI, 2008;
FONSECA, 2009).

Segundo mostra Fonseca (2009), o SPHAN, sob a gestdo de Rodrigo Melo
Franco de Andrade, valorizava fundamentalmente a tradicdo. Para ele, era necessario
reconstituir a memaria da nacao expressa nos bens materiais — chamados posteriormente
de “pedra e cal” - patrimonializados através das praticas atreladas a politica de
tombamento.

A nova concepcédo de patriménio, chamado de imaterial ou intangivel, refere-se
a lugares, festas, religides, formas de medicina popular, musica, danga, culinaria,
técnicas, e modos de fazer. Essa concepcdo sé ganhou forma legal com o Decreto n°
3.551, promulgado no ano 2000, que instituiu o inventario e o registro de bens culturais
de natureza imaterial, reflexo, em grande medida, das medidas voltadas para a politica
de salvaguarda das diferencas, resultado de acordos promovidos em conferéncias
internacionais.

Paralelamente, o Patrimdnio estd cada vez mais sendo entendido como um
processo, através dos quais sua compreensao € realizada pela analise do complexo de

(rel)acdes, capazes de promover uma dimensao valorativa em que

Exibindo artefatos culturais, 0s museus acabaram criando a ilusdo de
gue ao vermos estes objetos estariamos vendo as culturas neles
representadas. O comentario de [Richard] Handler é interessante
também para percebermos o sentido e o alcance dos patriménios no
Ocidente moderno. Num mundo organizado em estados-nacdes,
patriménios servem para identificar e expressar tanto as singularidades
de cada um como para marcar as diferencas entre eles. Dois conceitos
sdo decisivos nesta configuracdo: originalidade e autenticidade.
(ABREU, 2012.Mimeo).

Como assinalou Jean Davallon (2004), a instabilidade da noc&o de patriménio
designando realidades largamente contraditorias, tem levado o0s estudiosos a

trabalharem com o conceito de patrimonializagéo.
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Por conseguinte, o processo de patrimonializagdo se constitui quando objetos,
rituais, praticas — individuais ou coletivas- adquirem novos valores passando a
representar coletivos, como a nagdo ou um grupo social e a serem preservados como
legados, transmitidos geracionalmente. No contexto do Ocidente moderno, os bens
patrimonializados passam a ser protegidos por acfes de Orgdos publicos e, por
conseguinte, passam a ser vistos ou visitados por publicos amplos, deixando de serem
apenas bens ligados a uma pessoa ou a um coletivo restrito. Em outras palavras, tornam-
se bens publicos, diferenciando-se dos bens privados (que pertencem a uma ou mais
pessoas). Este € um processo complexo que envolve multiplas agéncias e mecanismos
de valorizacdo e reconhecimento social e status publico. Os processos de
patrimonializacdo sdo diversificados e incluem politicas publicas, acdes sobre bens
materiais e imateriais e também a criacdo de instituicbes, como museus, centros
culturais, centros de memorias, arquivos, dentre outros, que, por sua vez, constroem
suas estratégias de acdo visando a objetivos especificos.

Nessa arena, como reforca Regina Abreu (2012), a redemocratizacao, vivida no
final dos anos oitenta, consolidada na carta constitucional de 1988, desencadeou novas
perspectivas para as identidades coletivas emergentes. Na area da cultura, tendo a
frente o Ministro Gilberto Gil, um novo Plano Nacional de Cultura foi formulado e
pactuado entre diversos setores, com a realizacdo de inumeros féruns de discussao por
todo o pais. Ha que se registrar a criacdo, em 2003, da Secretaria da Diversidade e
Identidade Cultural, no contexto deste Ministério, visando, entre outras ac0es,
democratizar 0 acesso aos mecanismos de apoio, promoc¢do e intercambio cultural
entre as regides e grupos culturais brasileiros, considerando caracteristicas indenitarias

por género, orientacdo sexual, grupos etarios, etnicos e da cultura popular.
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A partir de entdo, diversas iniciativas foram criadas para contemplar a crescente
demanda para preservacdo, difusdo e releitura de diferentes identidades e
manifestacoes culturais.

Nesse novo cenario, ndo podemos deixar de citar outros “elementos que passam
a integrar esta nova dindmica de patrimonializacdo: os patrocinadores, 0s poderes
publicos locais e nacionais e outras instituicdes e agéncias como as universidades, as

TR . . . s s 20
instituigdes ndo governamentais, as associacdes comunitarias”

, Na construcdo de
uma amalgama de forcas e interesses.

Esse contexto ndo esté dissociado de decisGes tomadas no &mbito internacional,
do qual destaco trés conferéncias: A Conferéncia Mundial sobre as Politicas Culturais
(1985); A 252 Conferéncia Geral da UNESCO (1989) e a Carta Brasilia (1995).

Na Conferéncia Mundial sobre as Politicas Culturais, realizada em 1985, a
comunidade internacional produziu a Declaracdo do México, que declara contribuir
efetivamente para a aproximacgédo entre os povos e a melhor compreensdo entre 0s
homens. Nesse sentido, esta declaragdo relata que a cultura engloba, além das artes e
das letras, os modos de vida, os direitos fundamentais do ser humano, os sistemas de
valores, as tradicfes e as crencas. Afirma, por conseguinte, que os principios de
identidade cultural devem reger as politicas culturais, segundo as quais as
peculiaridades culturais ndo dificultam, mas favorecem a comunhdo dos valores
universais que unem 0s povos. Por isso, constitui a esséncia mesma do pluralismo
cultural e o reconhecimento de multiplas identidades culturais onde coexistem diversas

tradicbes. Trata-se, sobretudo, de abrir novos pontos de entrosamento com a

democracia pela via da igualdade de oportunidades nos campos da educacdo e da

% ABREU, Regina. Em comunicagéo, 2012.
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cultura. Para ilustrar essa ideia destaco o trecho da carta produzida nessa conferéncia,
segundo o qual

O patriménio cultural de um povo compreende as obras de seus
artistas, arquitetos, musicos, escritores e sabios, assim como as
criagcdes andnimas surgidas da alma popular e o conjunto de valores
que d&o sentido & vida. (CARTA PATRIMONIAL A CONFERENCIA
MUNDIAL SOBRE AS POITICAS CULTURAIS, 1985.)

A 252 Conferéncia Geral da UNESCO, realizada em 1989, tratou da salvaguarda
da cultura tradicional e popular, nos termos encontrados na carta patrimonial, nomeada

Recomendacdo Paris, segundo a qual a cultura tradicional e popular

é 0 conjunto de criagBes que emanam de uma comunidade cultural
fundadas na tradicdo, expressas por um grupo ou por individuos e que
reconhecidamente respondem as expectativas da comunidade
enquanto expressdao de sua identidade cultural e social. (CARTA
PATRIMONIAL 252 CONFERENCIA GERAL DA UNESCO, 1989)

Essa carta afirma uma série de mecanismos e procedimentos que devem ser
adotados pelos Estados-membros, para identificacdo, conservacéo, salvaguarda, difusao
e protegéo da cultura tradicional e popular. Esses procedimentos expressam, outrossim,
a fragilidade dessas culturas e o lugar marginal que elas representam na sociedade. A
abertura democrética propiciou uma marcha de afirmacGes de identidades, construindo
um cenario plural e polifonico, na busca por legitimidade. A cultura popular comeca a
ser inserida na arena oficial das politicas culturais.

E, por fim, a carta Brasilia, de 1995, um documento regional do Cone Sul que
versa sobre autenticidade. A necessidade de tratar essa questdo esta associada a
realidade dos paises do Cone Sul, segundo a qual “nossa identidade foi submetida a
mudangas, imposicdes, transformacdes que geram dois processos complementares: a
configuracdo de uma cultura sincretista e de uma cultura de resisténcia.” (CARTA
BRASILIA, 1995). Processos bem diferentes dos encontrados em paises europeus e
asiaticos. Sobre a autenticidade e a identidade, esse documento apresenta as diferentes

identidades que construiram nossas culturas e determina que nenhuma delas terd o
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direito de considerar-se Unica e legitima e tampouco de excluir as demais. Segundo
essa carta, 0 tema da autenticidade passa entdo pelo da identidade, que é mutavel e
dindmica e que pode adaptar, valorizar, desvalorizar e revalorizar os aspectos formais e
o0s contetidos simbdlicos de nossos patrimonios.

Darei destaque ao aspecto da mensagem passada pela autenticidade de um bem
e sua abertura cognitiva com a sociedade e suas consequentes ressignificagdes. Quanto
a isso,

a mensagem original do bem deve ser conservada — quando ndo foi
transformado e, portanto, permaneceu no tempo - , assim como a
interacdo entre 0 bem e suas novas e diferentes circunstancias
culturais que deram lugar a outras mensagens diferentes, porém téo
ricas como a primeira. 1sso significa assumir um processo dinamico e
evolutivo, Assim é que a autenticidade também faz alusdo a todas as
vicissitudes as quais o bem é sujeito ao longo de sua histdria e que,
contudo, nao alteraram seu carater. (CARTA PATRIMONIAL
BRASILIA, 1995).

Das trés conferéncias, € importante dizer que a "Recomendacdo sobre a
Salvaguarda da Cultura Tradicional e Popular”, lancada em 15 de novembro de 1989,
trouxe um conjunto de novas questbes e foi desdobrada, posteriormente, na
“Declaracao Universal da UNESCO sobre a Diversidade Cultural”, de 2001; na
“Declaragdo de Istambul”, de 2002; e na “Convengdo para a Salvaguarda do Patrimonio
Cultural Imaterial”, de 2003. (ABREU, 2012).

Por fim, “O Brasil promulgou a Convencdo para a Salvaguarda do Patrimonio
Cultural Imaterial a 12 de abril de 2006, pelo Decreto n. 5.753, assinado pelo entdo

Ministro das RelacBes Exteriores, Celso Amorim e o entdo Presidente da Republica,

Luiz Inécio Lula da Silva.” (ABREU, 2012).
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3.3. O PAPEL DOS MUSEUS.

O Museu é a instituicdo mais antiga no campo da cultura e do patriménio.
Segundo Lucia Lippi (2008), antes do Renascimento, a cultura da curiosidade fez
proliferar o habito de se colecionar coisas antigas, provocando a criacdo dos chamados
gabinetes de curiosidades, dedicados a reunir o maior niumero de coisas e informacdes
de “lugares distantes”, as chamadas “bizarrices”. Com o mesmo proposito, criaram-Se
0s gabinetes de histdria natural, a Meca dos naturalistas.

A partir do Renascimento, de maneira geral, o interesse foi se concentrando na
cultura greco-romana, manifesta na arte e na histéria antiga. As esculturas expressavam
0 padrdo do belo, nesse momento. Em decorréncia desse interesse cada vez mais
difundido, observou-se a formacdo de profissionais dedicados a pesquisa das
antiguidades, uma espécie de mediador desse tipo de conhecimento: 0s antiquarios.

O objeto de uma coleg¢do, em linhas gerais, “¢ qualquer conjunto de objetos
naturais ou artificiais, mantidos temporéaria ou definitivamente fora do circuito das
atividades econdmicas, sujeitos a uma protecdo especial (...) e expostos ao olhar do
publico”. Além disso, “pode-se afirmar que os objetos que se tornam pecas de colecdo
ou de museu tem um valor de troca sem terem valor de uso”. (POMIAN, 1984:54)

E “esse valor depende dos significados atribuidos aos objetos pelos mitos
(permuta entre deuses e homens, herdis e homens comuns, 0 mundo sobrenatural e o
comum, o tempo das origens e o presente) e/ou pelas tradi¢des.” (LIPPI, 2008:141).

Os objetos passam, entdo, a serem fontes das histérias dos homens e da Terra.
Os primeiros museus tinham como objetivo conservar as obras e permitir a abertura das

colecgdes ao publico.
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A Revolucdo Francesa (1789) ajudou a redimensionar o papel dos museus para
a nova funcdo de educar o individuo, estimular o sendo estético e afirmar a identidade
nacional. Segundo Lucia Lippi, “a Monarquia estava interessada e comprometida com a
conservacao das obras de arte, mas foi com a Republica que se desenvolveu a nogédo de
patrimdnio nacional” (IDEM:142). A conservagdo do patrimonio passou a ser assunto
de Estado.

O século XIX foi marcado pela criacdo de museus e pelas grandes exposi¢des,
visando a civilizar o povo para a maior acomodagdo da ordem nacional. “As teorias
antropoldgicas, como o evolucionismo e o difusionismo davam suporte & descrigdo e a
classificacdo”. (IBDEM, 2008:145)

No século XX, o carater difusionista, sem contextualizacdo das funcGes
originais do objeto, comegou a ser mais duramente criticado, deslocando o campo da
antropologia as universidades.

A partir desse breve panorama, ¢ possivel perceber que “onde ha museu, ha
poder, e onde ha poder, ha a constru¢do de memoria” (LIPPI, 2008:148). Sendo um
lugar de poder, 0 museu é um locus privilegiado para a operacdo da memoria, inscrita
sob 0 bindbmio lembranca/esquecimento, na construgdo de qualquer narrativa.

Para Mario Chagas (2005), as nocbes de Museu e Patrimbnio estdo
historicamente associadas tanto as ideias de posse e propriedade, seja material ou

simbdlica, quanto a ideia de preservacao. Nesse sentido,

O novo conceito de cultura como sistema de significados produziu
profundas mudancas em tudo o que ela se relacionava. O declinio das
histérias nacionais, com o questionamento das narrativas oficiais, e a
proliferacdo de historias alternativas diversificaram os passados
considerados merecedores de escapar do esquecimento (LIPPI,
2008:146).

Segundo Cury (2009), mais recentemente o debate sobre a museologia € 0 seu

objeto de estudo se fertilizou, sobretudo, ap6s as deliberacfes travadas no Comité
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Internacional de Museologia do ICOM — Conselho Internacional de Museus-
promovendo, ao longo dos anos, ndo sem crise e resisténcias, um deslocamento do
objeto da museologia: o0 que antes recaia sobre 0s museus e as cole¢des passam, entao,
a recair sobre a dimenséo das relagdes. Relagfes do homem e a realidade; do homem e
0 objeto no museu; do homem e o patriménio musealizado; do homem com o homem,
mediada pelo objeto.

A passagem de um objeto para o interior de um museu ndo se d& de maneira
ingénua, descolada de um projeto definido, inscrito em uma ideologia.

Dessa maneira, faz-se oportuno salientar que o museu opera através de um
conjunto de procedimentos metodologicos, infraestrutura, recursos humanos e
materiais, técnicas, tecnologias, politicas, informacdes, procedimentos e experiéncias
necessarios para o desenvolvimento dos seus processos museais.

Além disso,

“O objeto museoldgico ndo ¢ um objeto em um museu e sim aquele
que sofre as agdes que compdem a musealizacdo por meio do processo
curatorial. As ac¢bes do processo curatorial sdo: formacdo de acervo,
pesquisa, salvaguarda (conservacdo e documentacdo museoldgica),
comunicagdo (exposi¢do e educacdo). Apesar de ser cadeia operatoria,
ndo deve ser entendido como sequéncia linear, 0 que o caracterizaria
como estrutura estatica, mecénica e artificial. Ao contrario, uma visdo
ciclica seria a melhor representacdo do processo, Vvisto a
interdependéncia de todos os fatores entre si e a sinergia que 0s agrega
e que agrega valor dindmico a curadoria. Se um museu deve ser
dindmico, igualmente deve ser o processo curatorial.” (CURY,
2009:32-3)

Vale reforcar, como mostra Pollak (1989; 1992), que a construcdo de sentido
inerente a constituicdo de um acervo pressupde a criacdo e a consagracdo de uma
narrativa, que, por sua vez, elege valores, objetos, ideologias em detrimento de outros
Nesse sentido, o campo da memdria, ou, ainda antes, a propria memoria, como
alertaram J6 Gondar (2005) e Regina Abreu (2005), é um conceito polissémico, isto &,

de um lado ela comporta diversas significacdes e de outro, ela se abre a uma variedade
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de signos, sejam eles simbolicos, icénicos a até indiciais (marcas corporais, por
exemplo).

No contexto relativista contemporaneo, ha uma clara mudanca de perspectiva
nos museus de antropologia, em que

O objetivo das coletas de artefatos, bem como das

sistematizacbes das linguas nativas, das descricdes dos

sistemas de parentesco e dos sistemas cosmologicos e rituais

comecava a ser relacionar com novas premissas: demarcar as

singuldaridades de cada cultura e defender a importancia da

convivéncia e da salvaguarda das diferencas culturais.

(ABREU, 2008:42).

Os museus, hoje, tém puablicos distintos e variados, que neles vao buscar bens e
experiéncias capazes de construir suas identidades. Vale dizer que a internet, nesse

contexto, expande as fronteiras do museu e redefine a l6gica do consumo de seus

acervos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Inicialmente, essa pesquisa foi motivada pelo meu interesse em analisar o
processo de construgdo de identidade de um Museu e seus agentes fundadores. De
maneira conjugada, pretendia entender como se atribuiria, a partir do estudo de um caso,
a nogdo de autenticidade atribuida ao museu e ao seu acervo. Inicialmente, estava
previsto o levantamento de fontes sobre o fundador desse Museu, o francés Jacques Van
de Beuque. E, em seguida, o levantamento das fontes sobre o processo gradual de
criagdo desse museu. A partir da confluéncia entre essas fontes, eu pretendia apresentar
como as condicbes de possibilidade disponiveis no contexto deste Museu se

conjugariam para a criacdo do Museu Casa do Pontal.

Entretanto, durante o processo de pesquisa acabei direcionando o foco da
reflexdo para uma Colecédo - a colecdo de Adalton Fernandes Lopes -, em sua relagdo
com a instituicdo museoldgica - o0 museu Casa do Pontal. Um estudo da trajetéria deste
artista e de suas obras no Museu Casa do Pontal representou, pois, 0 eixo da pesquisa.
Um investimento de pesquisa sobre a relacdo do artista com o colecionador - Jacques
Van de Beuque - forneceu-me uma das chaves para compreender a insercdo das obras
de Adalton Fernandes Lopes no museu, bem como sua consagracdo e valorizacdo

enquanto arte popular.

Procurei sinalizar para o alinhamento do projeto de Jacques Van de Beuque
como colecionador de arte popular com muitos dos ideais romanticos promovidos pelos
movimentos folcloristas que se desenvolveram no inicio do século XX. Entretanto,
percebi algumas singularidades nas formulagdes de Jacques Van de Beuque que foram a

base para a formacéo de seu acervo e, mais tarde, do Museu Casa do Pontal. Entre estas

57



singularidades, esta o estatuto conferido por ele a arte popular, que deveria seguir 0s

mesmos canones da arte erudita.

A trajetoria de Adalton Fernandes Lopes foi deflagrada na metrépole, no

confronto intersubjetivo de diversos agentes urbanos.

Adalton Fernandes Lopes e Jacques Van de Beuque se conheceram através de
uma rede de sociabilidade em comum, formada, sobretudo, por arte-educadores, artistas
e colecionadores de arte popular. Esse encontro promoveu, em ambos, a possibilidade
de consolidar e aproximar suas visdes de mundo. No caso de Adalton, tratava-se,
sobretudo, de amadurecer a sua identidade artistica e, no caso de Jacques, reafirmar a

sua identidade de colecionador e, ainda antes, de apreciador do que considerava “belo".

O Museu Casa do Pontal, nesse sentido, é também a continuacao desses projetos
de vida motivados pelos ideais romanticos e deflagrador da reciproca influéncia entre o
museu e Adalton, tornando-o, em um mesmo ato, “representante da cultura rural e

urbana do Brasil”.
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ANEXO I: Lista das pecas de Adalton adquiridas pelo Museu Casa do Pontal.

N° | Acervo Museu Casa do Pontal- | Material Divisdo tematica
Nome atribuido pela equipe e | Utilizado atribuida pela
pelo préprio artista. equipe do Museu.

1 Porrinha [25 x 25 x 26 cm] - Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1980

2 Bem cheia [14 x 18 x 18 cm] - Sem dado Sem dado
Aquisicdo sem data

3 Trepa Rapunzel [32 x 13x 18 cm] | Sem dado Sem dado
-Aquisicdo: decada de 1970

4 A dupla do pénis grande [15x 7 x | Sem dado Sem dado
14 cm] - Aquisicdo: década de
1970

5 A mulher e o tarado [28 x 15x 17 | Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

6 A transa dos porquinhos [8 x 6 X Sem dado Sem dado
12 cm] - Aquisicdo: década de
1970

7 A vida de Cristo [16 x 75 x 632 Barro Religido
cm] - Aquisicdo: déecada de 1970

8 Amolador de facas [13 x 6 x 10 Barro Trabalho
cm] - Aquisicgdo: década de 1970

9 Anus armado de espingarda [10 x | Sem dado Sem dado
10 x 10 cm] - Aquisicdo: década de
1970

10 | Arremesso na lata [25 x 28 x 35 Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1980.

11 | Auto popular da folia de reis. [15 x | Sem dado Sem dado
28 x 65 cm] - Aquisicdo: década de
1980

12 | Baloeiros [36 x 26 x 27 cm] - Barro Diversoes
Aquisicgdo: decada de 1980

13 | Banheira para dois [19 x 11 x 17 Sem dado Sem dado
cm] - Aquisicdo: década de 70

14 | Bingo [26 x 29 x 30 cm] - Sem dado Sem dado
Aquisicgao: decada de 1980.

15 | Bode cruzando [9 x 6 x 11 cm] - Sem dado Sem dado
Aquisicdo: decada de 1970

16 | Boliche [18 x 23 x 50 cm] - Sem dado Sem dado
Aquisicdo: decada de 1980

17 | Boteco [23 x 32 x 38 cm] - Barro Ciclo de vida
Aquisicdo: decada de 1980

18 | Briga de galos [25 x 30 x 38 cm] Sem dado Sem dado

Aquisicdo: decada de 1980
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19 | Briga de passaros [27 x 26 x 30 Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1980

20 | Brincando com pedras [25 X 26 X Sem dado Sem dado
27 cm] Aquisicdo: década de 1980

21 | Burro empacado [11 x 9 x 13cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

22 | Cachorro lambendo mulher [10 x Sem dado Sem dado
15x 18 cm] Aquisicdo: década de
1970

23 | Cachorros cruzando [9 x 5 x 10 Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

24 | Caixdao com morto tarado [6 X 7 x | Sem dado Sem dado
14 cm] Aquisicao sem data

25 | Calango [135 x 174 x 68 cm] Mistura com | Festas
Aquisicdo: década de 1980 Papel

Marché

26 | Caranguejo mordendo pénis [12 x | Sem dado Sem dado
12 x 12 cm] Aquisicao: década de
70

27 | Carregador de frutas [12 x 6 X Sem dado Sem dado
11cm] Aquisicgao: década de 70

28 | Carrossel com 4 cavalinhos [29 x Sem dado Sem dado
28 x 28] Aquisicdo sem data

29 | Carrossel com quatro cavalos [31 x | Sem dado Sem dado
28 x 28 cm] Aquisicdo sem data

30 | Casade farinha a pilha [20 x 26 x | Sem dado Sem dado
37cm] Aquisicdo sem data

31 | Casal caprino [10 x 6 x 10 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo sem data

32 | Cavernaerética [16 x 15 x 15 Cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicdo: década de 1970

33 | Cego guiado por menino [14 x 7 X | Sem dado Sem dado
12 cm] Aquisicdo: década de 1970

34 | Chefe dando aumento de salério Sem dado Sem dado
[15 x 17 x 19 cm] Aquisicdo:
década de 1970

35 | Cip6-pénis [42 x 17 x 25 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

36 | Circo[180x 74 x 174 cm] Barro Festas
Aquisicdo: decada de 1980

37 | Corcunda fazendo sexo oral em si | Sem dado Sem dado
mesmo [10 x 9 x 11cm]
Aquisicdo: decada de 1970

38 | Corujas fazendo sexo [11 x5x 6 Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: de 1970

39 | Costureira[11 x 10 x 11 cm] Barro Trabalho

Aquisicdo: década de 1980
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40 | Costureira[12 x 9x 11 cm] Barro Trabalho
Aquisicdo: década de 1980

41 | Costureiras [17 x 15 x 20 cm] Barro Trabalho
Aquisicdo: década de 1970

42 | Detetive de lupa [16 x 12 x 21 cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

43 | Dentista genital [17 x 17 x 20 cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

44 | Desfile de escolas de samba [98 x | Barro Festas
490 x 76 cm] Aquisicao: década de
1980

45 | Domind [25 x 35 x 40 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo: decada de 1980

46 | Enchendo boneca inflavel [17 x 9 x | Sem dado Sem dado
12 cm] Aquisic¢do sem data

47 | Entregador de flores [15 x 9 x Sem dado Sem dado
19cm] Aquisicgao: década de 70

48 | Equilibrio em monociclo [29 x 12 | Sem dado Sem dado
x 13 cm] Aquisicgdo: década de
1970

49 | Equilibrismo grupal [19 x 12x 17 | Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

50 | Equilibristas do sexo [27 X 9 X Sem dado Sem dado
12cm] Aquisicdo: década de 1970

51 | Faquir com mulher no colo [13x 8 | Sem dado Sem dado
x 18 cm] Aquisicao: década de
1970

52 | Foliade Reis[170 x 112 x 60 cm] | Barro Festas
Aquisicgdo: decada de 1980

53 | Fugindo para o sexo oral [18 x 18 x | Sem dado Sem dado
20cm] Aquisicéo: década de 1970

54 | Gorilas namorando [10 x 10 x 11 Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

55 | Homem borboleta no jardim [10 x | Sem dado Sem dado
12 x 18 cm] Aquisicao: década de
1970

56 | Incineradora de pénis [12 x 15 x 16 | Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

57 | Indio cacando com arco e flecha Sem dado Sem dado
[14 x 10 x 19 cm] Aquisicdo:
década de 1970

58 | Iniciagdo sexual de menino com Sem dado Sem dado
animal [15 x 15 x15 cm] Aquisigéo
sem data

59 | Isca para sacanagem [15x 12 x 22 | Sem dado Sem dado

cm] Aquisicdo sem data

66



60 | Jogo de acertar o toco [21 x 19 X Sem dado Sem dado
68 cm] Aquisigdo sem data

61 | Jogo de argolas [25x 33 x 35cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicdo: decada de 1980

62 | Jogo de cartas [18 x 29 x 33 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1980

63 | Jogo de dado [25 x 24 x 28 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1980

64 | Jogo de damas [25 x 22 x 33 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo: decada de 1980

65 | Jogo de descobrir [21 x 17 x 19 Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1980

66 | Jogo do bicho [23 x 19 x 26 cm] Barro Diversoes
Aquisicdo: década de 1980

67 | Leiteiro na carroga [14 x 12 x 32 Sem dado Sem dado
cm] Aquisicdo sem data

68 | Loura nua e cavalo tarado [19 x 9 x | Sem dado Sem dado
14 cm] Aquisicdo: década de 1970

69 | Mégico [14 x 11 x 19 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo: década de 1970

70 | Malhacéo de Judas [38 x 16 x 20 Barro Religido
cm] Aquisicao: década de 1970

71 | Mamée, o que € isto? [12 x 18 x 20 | Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

72 | Médico safado [15 x 11 x 16 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

73 | Mulher chutando pénis [19 x 10 x | Sem dado Sem dado
17 cm] Aquisicdo: década de 1970

74 | Mulher colhendo flores [14 x 11 x | Sem dado Sem dado
16 cm] Aquisicao: década de 1970

75 | Mulher das cavernas montando um | Sem dado Sem dado
pénis [18 x 9 x 14 cm] Aquisigéo:
década de 1970

76 | Mulher fazendo sexo oral em Sem dado Sem dado
vidente [14 x 13 x 19 cm]
Aquisigdo: decada de 1970

77 | Mulher gorda sobre homem [9 x 14 | Sem dado Sem dado
x 17 cm] Aquisigdo sem data

78 | Mulher jogando homem no lixo Sem dado Sem dado
[16 x 9 x 15 cm] Aquisicdo: década
de 1970

79 | Mulher nua na mesa do bar [20 x Sem dado Sem dado
17 x 18 cm] Aquisigéo: década de
1970

80 | Mulher se masturbando com Sem dado Sem dado

garrafa [14 x 14 x 16 cm]
Aquisicdo: decada de 1970
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81 | O coroado com chapeus de chifres | Sem dado Sem dado
[18 x 14 x 17 cm] Aquisicdo:
década de 1970

82 | O cumulo do barulho [7 x 10 x 16 | Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

83 | O encantador de pénis [10 x 10 x Sem dado Sem dado
12 cm] Aquisicdo: década de 1970

84 | O gordo, o espelho e o pénis [18 x | Sem dado Sem dado
9 x 10 cm] Aquisicédo: década de
1970

85 | O pescador de pénis [16 x 14 x 25] | Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

86 | Os trés marinheiros [16 x 14 x 17 | Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

87 | Padeiro [18 x 8 x 8 cm] Aquisi¢do: | Sem dado Sem dado
década de 1970

88 | Paneleiro [11x 9 x 9 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo: década de 1970

89 | Papagaios cruzando no poleiro [13 | Sem dado Sem dado
X 7 x 10 cm] Aquisicdo: década de
1970

90 | Parto natural em hospital [15 x 18 | Sem dado Sem dado
x 19 cm] Aquisicdo: década de
1970

91 | Parto natural na cama [12 x 14 x 19 | Barro Ciclo de vida
cm] Aquisicao: década de 1970

92 | Passadeira [14 x 9 x 10 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo: década de 1980

93 | Passista no carnaval [19 x 11 x 14 | Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

94 | Patos transando [6 x 4 x 8 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

95 | Pénis ambulante [11x9x 10cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

96 | Pénis de presente [12 x 16 x 22 Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

97 | Pénis de sebo [36 x 13 x 20 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

98 | Penissauro e mulher vagina [16 x 9 | Sem dado Sem dado
x 17 cm] Aquisigéo: década de
1970

99 | Perdidos nailha [25 x 21 x 22 cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicédo sem data

100 | Pescador com puca [12 x 8 x 11 Sem dado Sem dado
cm] Aquisicdo sem data

101 | Pingue-pongue [27 x 18 x 34 cm] | Sem dado Sem dado

Aquisicao: decada de 1980
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102 | Pinguins cruzando [7 x 5 x 6¢cm] Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

103 | Psicanalista excitado [12 x 18 x 21 | Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

104 | Que navalhada [17 x 9 x 14 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

105 | Queda-de-braco [23 x 23 x 27 cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicdo: decada de 1980

106 | Realejo [45 x 59 x 55 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo sem data

107 | Rendeira [11 x 7 x 11 cm] Barro Trabalho
Aquisicgdo: decada de 1980

108 | Rendeira [11 x 7 x 10 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo: decada de 1970

109 | Roda-gigante [49 x 48 x 41 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicao sem data

110 | Ronda [23 x 29 x 33 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo: decada de 1980

111 | Se mulher solta rabo marido leva Sem dado Sem dado
chifre [14 x 8 x 35 cm] Aquisi¢édo
sem data

112 | Serra Pelada [110 x 102 x 85 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo sem data

113 | Sessenta e nove [10 x 11 x 17 cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

114 | Sexo com avestruz [15x 7 x 13 Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

115 | Sexo com guarda-chuva [15x 9 x | Sem dado Sem dado
19 cm] Aquisicdo: década de 1970

116 | Sexo com porca [11 x 11 x 22 cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicdo sem data

117 | Sexo em banco de praca [15 x 15 x | Sem dado Sem dado
16 cm] Aquisicdo sem data

118 | Sexo em encanamento [17 x 15 X Sem dado Sem dado
17 cm] Aquisicdo: década de 1970

119 | Sexo entre rob6s [14 x 12 x 20 cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicdo: década de 1970

120 | Sinuca [25 x 29 x 30 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo: decada de 1980

121 | Sorveteiro [17 x 8 x 13 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo: decada de 1970

122 | Tara com animal [14 x 13 x 16 cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicdo: decada de 1970

123 | Tarado com armadilha [28 x 13 x Sem dado Sem dado

15 cm] Aquisicdo: década de 1970
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124 | Tiro ao alvo e tiro de rolha [27 x Barro Diversdes
28 x 33 cm] Aquisicdo: década de
1980

125 | Tocador de realejo [14 x 7 x 7 cm] | Barro Trabalho
Aquisicdo: decada de 1980

126 | Tortura por castracdo em gaveta Sem dado Sem dado
[16 x 15 x 22 cm] Aquisicdo:
década de 1970

127 | Toto [23 x 20 x 35 cm] Aquisicdo: | Sem dado Sem dado
década de 1980

128 | Um dia na praia [19 x 16 x 22 cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicgdo: decada de 1970

129 | Vagina ambulante [15 x 17 x 19 Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

130 | Vampiro sadico [17 x 10 x 14 cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicdo sem data

131 | Velho impotente [29 x 16 x 21 cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicdo: década de 1970

132 | Veldrio [19 x 26 x 26 cm] Sem dado Sem dado
Aquisicdo sem data

133 | Vendedor a cavalo anunciando Sem dado Sem dado
oferta [17 x 10 x 18 cm] Aquisicao
sem data

134 | Vendedor ambulante [16 x 8 x 11 | Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

135 | Vendedor ambulante [14 x 7 x 8 Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

136 | Vendedor de algodao-doce [17 x 6 | Sem dado Sem dado
x 10 cm] Aquisicao: década de
1970

137 | Vendedor de Amendoim [13x 7 x | Sem dado Sem dado
9 cm] Aquisicdo: década de 1970

138 | Vendedor de bandeiras [18 x 7 X 9 | Sem dado Sem dado
cm] Aquisicao: década de 1970

139 | Vendedor de cata-vento [21 x 8 x | Sem dado Sem dado
13 cm] Aquisicao: década de 1970

140 | Vendedor de frango [15x 7 x 15 Barro Trabalho
cm] Aquisicao: década de 1970

141 | Vendedor de Mate [14 x 7 x 7 cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicdo: década de 1970.

142 | Vendedor de peixe [18 x 8 x 8cm] | Sem dado Sem dado
Aquisicdo: decada de 1970

143 | Vendedor de plantas [15x 7 x 7 Sem dado Sem dado

cm] Aquisicao: década de 1970
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ANEXO II: Imagens de Adalton Fernandes Lopes e uma amostra das imagens de suas
pecas, depositada no acervo do Museu Casa do Pontal.

Sem data. Fonte: http://artepopularbrasil.blogspot.com.br.

Nrrrar

Sem data. Fonte: http://www.popular.art.br

71



Sem data. Fonte: http://www.arteonline.arg.br/museu/interviews/adalton.htm

Engrenagens. Sem data. Fonte: http://www.arteonline.arg.br/museu/interviews/adalton.htm
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Boteco [23 x 32 x 38 cm]
Aquisicdo: decada de 1980

Parto natural na cama [12 x 14 x 19 cm]
Aquisicdo: década de 1970

--------------
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Baloreiro [36 x 26 x 27 cm]
Aquisicdo: década de 1980

--------

Jogo do Bicho [23 x 19 x 26cm]
Aquisicdo: década de 1980
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Tiro ao alvo e tiro de rolha [27 x 28 x 33 cm]
Aquisicdo: década de 1980

Calango [135 x 174 x 68 cm]
Aquisicdo: década de 1980
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Circo [180 x 74 x 174 cm]
Aquisicdo: decada de 1980

Desfile de escolas de samba [98cm x 490 x 76 cm]
Aquisicéo: década de 1980
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Folia de Reis [170 x 112 x 60 cm]
Aquisicdo: decada de 1980

T
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Malhacéo de Judas [38 x 16 x 20 cm]
Aquisicdo: década de 1970
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A vida de Cristo [16 x 75 x 632 cm]
Aquisicdo: década de 1970

Amolador de facas [13 x 6 x 10 cm]
Aquisicdo: década de 1970
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Costureiras [17 x 15 x 20 cm]
Aquisicdo: década de 1970

......

Rendeira [11 x 7 x 11 cm]
Aquisicdo: década de 1980

——

e gt
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Tocador de realejo [14 x 7 X 7 cm]
Aquisicdo: década de 1980

Vendedor de frango [15 X 7 x 15 cm]
Aquisicdo: decada de 1970

) LUSEY CASA DO POLIAL
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ANEXCZ)1 I1I: Amostra de imagens do Jacques Van de Beuque e do Museu Casa do
Pontal.

Data de 1946.

Data de 1951.

%! Fonte das imagens dessa se¢éo: http://www.museucasadopontal.com.br/drupal/pt-br.
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Exposicdo Roberto Marinho, Rio de Janeiro. Data de 1983.

Estande da empresa Xerox concebido por Jacques Van de Beuque.
Sem data
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BRASIL através da moeda

)

Exposicdo Histéria da Moeda — CCBB-Rj. Concepgao Jacques Van de Beque.
Sem data.

- = S
Exposicéo Leonardo da Vinci. Concepgdo Jacques Van de Beuque. Sem data.



A casa no ano de 1974, ano de aquisicéo.

: I
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A casa reformada transformada em Museu Casa do Pontal, em 2012.
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