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Este artigo trata da acepg¢do da categoria
"popular” elaborada, especificamente, nos
projetos culturais do Museu Anahuacalli

(1964), na Cidade do México, e do Museu de
Arte Popular (1963), em Salvador. O trabalho
de conclusdo de curso que fundamentou este
artigo apresentou uma andlise comparativa
entre os dois museus-escolas com o objetivo de
circunscrevé-los nos debates préprios a época.
Neste artigo, propde-se articulagdes entre o
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Missed encounter: meanings of “"popular”
in Lina Bo Bardi and Diego Rivera cultural
projects

programa de exposigdes e as propostas de
escolas e oficinas, idealizadas no interior de
cada complexo. Os paralelismos estabelecidos
para aproximar e afastar as leituras de Lina
Bo Bardi e Diego Rivera sobre o lastro histérico
e cultural das produg¢des artesanais nos

paises onde atuaram buscam aprofundar a
apresentagdo de vocabuldrios utilizados para
formular ideias de modernidade e de tradicdo
nos respectivos projetos culturais.

Un encuentro que no sucedié: significados
sobre lo "popular” en Lina Bo Bardi y Diego
Rivera

This article seeks to reflect on the meaning of "popular”
as a category, specifically in the cultural projects of
the Anahuacalli Museum (1964), located in Mexico
City, and the Popular Art Museum (1963) in Salvador.
The undergraduate thesis that underlies this article
presented a comparative analysis between both
museum-school projects. In this article, there are
articulations between the exhibition programs and
the proposals of schools and ateliers, idealized inside
each complex. The parallels established between both
readings of Lina Bo Bardi and Diego Rivera regarding
their positioning and historical conception about the
artisan productions of their countries seek to deepen
the presentation of vocabularies that they had used to
project ideas of modernity and tradition on their
cultural projects.

Keywords: museum; culture; popular.

Este articulo busca reflexionar sobre el significado de

la categoria "popular” desarrollada concretamente en
los proyectos culturales del Museo Anahuacalli (1964),

en Ciudad de México y del Museo de Arte Popular (1963)
en Salvador. La tesis de grado que fundamenta este
articulo, presenté un andlisis comparativo entre los dos
museos-escuelas. En este texto, hay articulaciones entre
el programa de exposiciones y las propuestas pedagdgicas
y educativas de cada recinto. Se trazan diferentes
paralelos para acercar y distanciar las lecturas de Lina
Bo Bardi y Diego Rivera respecto a sus posicionamientos
y concepciones cultural e histérica sobre las producciones
artesanales en los paises donde actuaron, buscando
profundizar los vocabularios que se usan para formular
ideas de modernidad y tradicién en los respectivos
proyectos culturales.

Palabras clave: museo; cultura; popular.
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1. INTRODUGAO

Em 1963, a exposi¢do “Nordeste”
inaugurou o Museu de Arte Popular (MAP),
em Salvador. Apds o primeiro cendrio
politico favordvel — que proporcionou a
organizag¢do do funcionamento do MAP
nas dependéncias restauradas do Solar do
Unhdo junto ao Museu de Arte Moderna
da Bahia (MAMB) por Lina Bo Bardi' —, o
museu teve sua programagdo interrompida
com apenas um ano de atividade. A mostra
tempordria, e a Unica aberta ao publico,
contou com empréstimos de diferentes
colegdes particulares para apresentar uma
extensa reunido de objetos manufaturados,
sob a defesa do que a arquiteta designou
como "aspecto prdtico da cultura” (BARDI,
1963, p.116). A exposi¢do, que Lina Bo Bardi
teria intitulado de "Civilizacdo Nordeste”
(BARDI, 1963, p.116), integrou parte do
projeto cultural que ambicionava viabilizar
a transi¢do do que foi qualificado como
"pré-artesanato” (BARDI, 1967, p.135) para
um sistema de produc¢do industrializado.
A desarticulagdo do programa idealizado
para o Conjunto do Solar do Unhdo
repercutiu num giro definitivo sobre sua
defesa no projeto de desenvolvimento
industrial assumido sobre uma "experiéncia
popular” (BARDI, 1967, p131).

Em 1964, o Museu Anahuacalli? abriu
as portas no sul da Cidade do México. No
acesso principal, as palavras de Diego
Rivera talhadas em pedra recepcionam
até hoje o publico: "Devolvo ao povo o que
da heranca artistica de seus ancestrais
pude resgatar”. Ao passo que o escrito
celebra a exposi¢do permanente do
acervo de esculturas pré-hispdanicas, ele
também revela o compromisso moral
do artista mexicano com o ambicioso
projeto de integra¢do cultural do pais. O
edificio, desenhado pelo préprio artista
em colaborag¢do com os arquitetos Juan
O'Gorman e Ruth Rivera, integrou parte
da idealizagdo do complexo cultural
Ciudad de las Artes, do qual impulsionaria
uma corrente arquitetdnica “feita com
elementos artisticos do México e da
tradi¢cdo pré-hispdnica” (0'GORMAN1966

apud URBIOLA, 2008, p.127, tradu¢do nossa).

Apesar da contemporaneidade da
inaugurag¢do dos museus, é importante
destacar que Lina Bo Bardi e Diego Rivera
ndo mantiveram contato e provavelmente

84

tampouco tiveram conhecimento de seus
projetos culturais. Nesse sentido, o trabalho
de conclusdo de curso, intitulado “Registro
comparado: as experiéncias do Museu
Anahuacalli e do Museu de Arte Popular

do Unhdo" e que fundamentou este artigo,
propds um encontro que ndo aconteceu
entre estes dois agentes. Os paralelismos
estabelecidos para a andlise, a partir de
discursos espaciais expositivos, bem como
de concepgdes dos programas culturais,
levaram a aproximagdes, mas também a
afastamentos radicais, sem, no entanto,
estabelecer uma competi¢do indevida dos
projetos. Para isso, o encontro partiu da
compreensdo de definicdes marcadamente
distintas de lastro cultural popular e,
portanto, buscou-se apresentar termos e
critérios dos quais estes agentes se valeram
para a proje¢do de um novo futuro.

Entende-se que as idealizagdes destes
dois museus, inaugurados no inicio da
década de 1960, operaram com os termos
de "tradi¢cdo” e "modernidade”. No contexto
de suas concepgdes programdticas, em
meio & concorréncia de diferentes visdes de
modernidade3, pode-se dizer que Lina Bo
Bardi e Diego Rivera estavam inseridos nos
debates préprios a época; nos quais desde
a primeira metade do século xx, sobretudo
nas décadas de 1940 e 1950, no Brasil e
no México, o paradigma de exposigdes
modernas foi formulado diante do impasse
entre a permanéncia da tradigdo e o avango
da modernidade. Os caminhos alternativos
tiveram como base a busca pela superag¢do
do estado de dependéncia econémica e
elaboraram enfrentamento & hegemonia
cultural europeia e estadunidense, mediante
a entrada de produgdes consideradas
como indices de tradigdo em espagos de
consagra¢do, como 0s museus.

Este artigo apresenta a ressignificagcdo
da fung¢do dos objetos exibidos nos
programas expositivos articulados com
as diretrizes dos projetos pedagdgicos de
cada museu: as escolas e oficinas da Ciudad
de las Artes e a Escola de Artesanato e
Desenho Industrial do Conjunto do Solar
do Unhdo. Aqui, buscou-se aprofundar
algumas das chaves comparativas que
foram organizadas na pesquisa do trabalho
de conclusdo de curso, para enfatizar
a construgdo de acepgdes acerca da
categoria “popular” em ambos os projetos
culturais modernos.



A partir de textos de catdlogos e relatos
de colaboradores de cada projeto, sdo
costuradas versdes e perspectivas que
se complementam e que possibilitam a
compreensdo mais abrangente do histdérico
dessas experiéncias e das diferentes leituras
tragadas sobre o “popular”. Deste modo, o
presente artigo compartilha da visdo de que
esta categoria pode ser mais bem expressa
por sua condi¢do "saturada de definigdes”,
como apontaram Martha Abreu e Rachel
Soihet (2003). Segundo as historiadoras, a
importdncia de contextualizar, caso a caso,
o emprego da categoria “popular”, diante
de sua indetermina¢do, demonstra que seu
uso se fez, e se faz, a partir de diferentes
abordagens. A aproximagdo entre os
dois projetos culturais permite, portanto,
demonstrar exemplos dessa operag¢do, a
fim de indicar como as definicdes foram
agenciadas em cada caso.

2. ARRANJOS DE LEITURAS

A ressignifica¢do da fungdo dos objetos
exibidos no Museu Anahuacalli e no
Museu de Arte Popular do Unhdo pode
ser compreendida como um processo que
envolveu a formagdo de suas colegdes

e a entrada dos objetos em ambientes

de exposi¢do. Desde sua sele¢do até

sua organizag¢do nas salas, as pegas
foram prescritas sob critérios avaliativos
referentes & preservagdo e divulgagdo
(ndo comercializada). A partir desses
procedimentos, é possivel compreender
que tais objetos ndo possuiam significado
inerente a circula¢do nos diferentes espagos,
mas articularam diferentes leituras.

As investidas na reunido dos objetos
apresentados nos dois museus —
caracterizadas também por trabalhos de
pesquisa, documentagdo e conservagdo
— sdo o ponto crucial do procedimento de
sua ressignificagdo. Se compreendermos
que os objetos materiais estdo inseridos
nas relag¢des sociais, conforme a leitura
do historiador Ulpiano T. Bezerra de
Meneses (1980), a apresentag¢do destes
como documento implica na alterag¢do
de sua fungdo utilitdria, permitindo a
construcdo de novas leituras. A essa
opera¢do Meneses aponta a obteng¢do
de um "valor de troca", em que o uso do
objeto é sobreposto ao fornecimento de

informagdes. Especialmente em referéncia
as atribui¢des de significados, Nestor
Canclini é outro autor que contribui para

o entendimento da ressignifica¢do de
objetos, uma vez que relaciona a produg¢do
cultural & comunicacdo de sua “insercdo
social ou do lugar ao qual aspiramos, do
que queremos transmitir aos outros, ao
usd-los" (CANCLINI, 1983, p.30).

O processo de construgdo de novas
leituras é possivel pelas informagdes
qualificadas por Meneses (1980) de
“carga informativa" dos objetos. Embora
o historiador mencione que os objetos
tém informagdes embutidas, isso ndo
invalida que suas interpretagdes e
significados possibilitem entradas para o
desenvolvimento de novas leituras. Nessa
diferenga, entende-se que o procedimento
de ressignificagdo implica a articulagdo entre
fragmentos que configuram um sentido de
informacdo diferente aos condicionados
no espag¢o de onde foram retirados, isto é,
de seu "@mbito original (que dd& origem ao
préprio documento)” (MENESES, 1980, p.4).

E importante refor¢ar que o sentido de
"origem", trabalhado sobre o translado dos
objetos de contexto em contexto, sugere a
perda de prescrigdo de seu uso. Em outras
palavras, evita-se, principalmente nos casos
dos museus aqui estudados, a compreensdo
de "origem" como "originalidade”, pois esta
tende a acarretar numa deliberacdo sobre a
autenticidade das colecdes exibidas. Procura-
se evitar a busca de um tempo e de um
lugar de expressdo pura, mas sim partir do
entendimento de que o modo de apreensdo
dos objetos nos museus foi condicionado pelo
meio expositivo em que foram inseridos.

Nesse orquestrar de informagdes,
que permitiu a interpreta¢do dos
objetos exibidos, foi possivel retornar ao
procedimento de entrada das cole¢des
nos museus estudados, a fim de avaliar
seu manejo. Por mais sutil que esse
procedimento seja na realidade:
enquanto no Museu Anahuacalli, a
exposi¢do permanente apostou na
apresentac¢do da cole¢do pré-hispdnica
de Diego Rivera, segundo simbolo de uma
heranga cultural a ser preservada; no caso
do Museu de Arte Popular do Unhdo, os
objetos como documentos de técnicas
tradicionais foram abordados dentro de um
recorte social-econémico de condicdo de
trabalho a ser superada.
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3. ACERVO ESCAVADO

Durante mais de trinta anos, Diego Rivera
comprou, recebeu e trocou artefatos pré-
hispé@nicos enquanto ainda era permitido
por lei apropriar-se deles. Como relata
o historiador de arte Cristébal Jacome-
Moreno (2020),* as indeterminacdes
legislativas mexicanas referentes &
posse de objetos encontrados em sitios
arqueoldégicos perduraram até meados da
década de 1970, possibilitando ao artista
construir uma extensa cole¢do desde seu
retorno ao pais de origem no comego
do século xx. Ao longo das trajetérias
profissionais de Diego Rivera e Frida Kahlo,
as esculturas pré-hispdanicas fizeram
parte da composi¢do de seus ambientes
domésticos e serviram de referéncia para
suas produgdes artisticas.

A proximidade do artista a figura
de Alfonso Caso, fundador do Instituto
Nacional de Antropologia e Histéria
(Inah)s3, foi essencial para a aquisi¢do de
uma grande quantidade de esculturas,
bem como sua relativa frequéncia em sitios
arqueoldgicos e colabora¢do em museus
de acervo escultérico pré-hispdnico. Na
ocasido da primeira disposi¢do destas
pecas nas salas do Museu Anahuacalli,
Diego Rivera enfatizou os cumprimentos
validados pelo seu colega.

Dirigido pelo doutor Alfonso Caso,
principal antropélogo do México, passei
horas maravilhosas colocando minhas
estdtuas em ordem cronoldgica nas
diferentes inst@ncias do edificio. O
doutor Caso e seus colaboradores
estavam entusiasmados com a minha
cole¢do e declararam que, embora

a data que indiquei em algumas das
pe¢as pudesse estar equivocada,
mostrei, em contrapartida, um instinto
misterioso para aquilo que era auténtico
e importante. Consideravam que a
cole¢do se encontrava como uma das
melhores do México. (RIVERA, D., 19XX
apud TIBOL, 2004, p.14, tradugdo nossa).

Nesse relato, tampouco é possivel deixar
de notar o tom romdntico assumido
pelo artista em referéncia aos trabalhos
no museu e ao retorno de prestigio que
as pe¢as mobilizaram sob sua figura.

As frequentes elucubragdes referentes
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a composi¢do da cole¢do de Rivera,
estimada em um pouco menos de 60.000
objetos (TIBOL, 2004), costumavam acusar
a presenca de reprodug¢des do século Xix e
de pe¢as ndo provenientes de escavagdes
arqueoldgicas. Tais rumores, os quais
o préprio artista também alimentava
(OLGUIN, 2008), pouco contribuiram para
a disposi¢do das pe¢as no Anahuacalli,
pois esta ndo prescindiu de um cardter
classificatério arqueoldgico, j&d que isso
requisitaria estudos técnicos “para
datar com grande precisdo as pegas”
(OLGUIN, 2008, p.150, tradu¢do nossa).
Pelo contrdrio, o artista ndo apenas se
interessou pelo estudo de sua colegdo
como objeto estético, como também
buscou fazer do lugar de conservagdo
e abrigo um "ambiente propicio para
seu melhor realce” (OLVERA, 1965, p.20,
traducdo nossa).

A alocag¢do dos objetos esbogada
pelo artista, enquanto o edificio ainda
ndo se encontrava finalizado, passou
por pelo menos outro responsdvel até
sua inauguragdo. Carlos Pellicer, poeta
moderno a quem o artista delegou a
fung¢do de organizar as pegas sob sua
supervisdo, propds uma montagem que
revelou grande protagonismo em relagdo
aos espagos do museu. A respeito dos
ambientes internos, o poeta destacou
que "a extraordindria riqueza da cole¢do
permitiu ao organizador do Museu criar
cenas da vida puUblica e privada desses
povos" (PELLICER, 1965, p.10, tradug¢do
nossa). O distinto partido expogrdafico
procurou compor os aspectos formais
do conteUdo exibido e o ambiente que
o apresentava por meio de mostrudrios
fixos desenhados em conjunto com a
arquitetura erguida.

No museu Anahuacalli encontramos
seu [de Rivera] conhecimento profundo
da arte pré-hispdnica, assim como seu
gosto por ela. Foi estabelecida a ideia
de formar uma unidade com as pegas
que abrigaria. Tratar de mostrd-las em
um ambiente adequado foi outra das
ideias regentes de sua solugdo. (RIVERA,
R., 1964, p.7, tradug¢do nossa).

Dessa articulagdo espago-objeto, o
museu foi concebido como "um templo”
(URBIOLA, 2008, p.116, tradugdo nossa),



FIG. 1:

Esculturas em composi¢do com a arquitetura de exposi¢do fixa. A organiza¢do em altar apresenta o legado cultural
mexicano numa reunido variada de objetos religiosos e utensilios domésticos.

Fonte: OLGUIN, 2008, p:149.

em que alguns dos ambientes internos
foram organizados em referéncia as
deidades compartilhadas. A despeito de
seus interiores, Dolores Olvera, figura do
mecenato mexicano envolvida no projeto
do museu, apontou situagdes por vezes
sacralizantes, em que a combina¢do
de muitos objetos em alturas que ndo
previam ser visualmente alcangadas,
contribuiu para a composi¢do de uma
atmosfera de adora¢cdo. Como se a
evocagdo de seu valor simbdlico fosse
restituida pela arquitetura do edificio, j&
que foram dispensados os usos de recursos
de texto, seja o de parede ou de legendas,
bem como outros suportes de informagdo
foram combinados com as esculturas.
Sobre essa complementagdo, Pellicer
(1965) menciona o uso de maquetes
nas salas de exibigdo e a apresentagdo
de fotografias de monumentos pré-
hispdnicos realizadas por Armando Salas
Portugal, como se fossem arquiteturas que
complementariam o museu.

Organizado no centro do edificio, o
estudio do qual Diego Rivera ndo fez
uso também reuniu seus materiais de

trabalhos, croquis de murais inacabados
e uma sele¢do de esculturas pela qual o
artista tinha maior aprego em manté-las
sempre préximas a sua mesa de trabalho
(OLVERA, 1965). Apresentar os objetos do
Anahuacalli permite a articulagdo com
os trabalhos de Rivera exibidos em meio
a colegdo de esculturas, e evidencia a
superag¢do do papel organizador do museu
e da celebrag¢do de sua produgdo como
legado. No estudio, os documentos pré-
hispdnicos enquanto produtos acabados e
os esboc¢os de murais como exemplares em
estado de produ¢do contrastavam tarefas
que simbolicamente implicam diferentes
temporalidades: um tempo presente que
envolve a realizacdo de seu trabalho e
a persisténcia atemporal do conteddo
abrigado, que apenas um monumento é
capaz de consagrar.

A monumentalidade do edificio tornou-
se partido do projeto arquitetdnico
de Rivera, e o meio pelo qual o artista
defendeu a leitura dos objetos ndo apenas
como signo do que “foi", mas também
como signo do que “resistiu”. Enquanto
um acervo de potencial recuperag¢do de
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FIG. 2

Vista desde a grande praga central. A solugdo do coroamento do edificio foi desenhada pelos arquitetos Juan
O'Gorman, Ruth Rivera e Heriberto Pagelson, apds o falecimento de Diego Rivera.

Fonte: MUSEO ANAHUACALLI, 1964, p.12.

tradicdes, os documentos

arqueoldégicos foram reintroduzidos
mediante a produg¢do artistica de
vanguarda socialmente comprometida
com a defesa de uma independéncia
cultural e de uma unidade nacional.

O exame do valor persistente das culturas
pré-hispénicas, segundo Ruth Rivera,
constituiu uma "interag¢do dialética
entre conhecimento e criagdo” (RIVERA,
R., 1964, p.7, tradugdo nossa), em que o
repertério formal e estilistico tradicional
foi retomado pelas produgdes artisticas
de Rivera. Em defesa da concilia¢do de
tais repertdrios, o artista os qualificou
como "arma potente” (RIVERA, D.,

1979, p.380, tradug¢do nossa) para o
desenvolvimento nacional.

Essa arte milenar que vem de toda

a América vai de norte a sul e de sul a
norte e se forma como uma espinha
dorsal do organismo de nossa cultura,
desse organismo — e pela forca
poderiamos dizer geografia e histéria
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— o coracdo é encontrado no México.

A cultura indigena mexicana é o que lhe
permitiu sobreviver. (RIVERA, D., 1979,
p.379, tradugdo nossa).

O artista promoveu a historicizagdo

da cultura ao evocd-la em estado
origindrio e identificou nos objetos
evidéncias de uma forca constitutiva
sobrevivente a consecutivas dominacdes.
No Museu Anahuacalli, o escrito contido
no acesso do edificio aporta uma ideia
de legado e circunscreve a variada
origem étnica dos objetos em uma
unidade de "heranga artistica”, em que

o préprio agente de resgate é o artista.
A dedica¢do de um monumento para a
contemplag¢do das pegas foi operada em
termos estanques a partir de um discurso
nacionalista. Nele, o anacronismo da
conservacgdo referente a busca de um
"tempo histérico de ouro” serviu

de instrumento de transformacdo
enquanto sua fragdo tradicional ndo

se modificasse.



4. REUNIAO DE EMPRESTIMOS E
CESSOES

A imersdo de Lina Bo Bardi num cendrio que
desde os anos 1940 contava com figuras
responsdveis pela formag¢do de colegdes
de objetos variados, sob a inscrigdo de
objetos populares, foi determinante para o
amadurecimento de seu trabalho. A criagdo
do Museu de Arte Popular (MAP) se deu
num momento posterior ao que revelou
ter sido seu primeiro contato com as
produg¢des populares nordestinas, ainda em
Sdo Paulo.® Durante sua primeira incursdo
a Bahia em 1958, a arquiteta lecionou na
Universidade Federal da Bahia (UFBA), na
qual, segundo o historiador de arte Luiz
Alberto Freire (2016), houve particular
mobiliza¢do cultural em parceria com a
Escola de Belas Artes para a criagdo de um
Museu de Arte Popular.

Dentre os colecionadores impulsionados
por esse objetivo, Freire (2016) destaca
os artistas de vanguarda Mdrio Cravo
Junior, Carybé, Sante Scaldaferri, Jenner
Augusto, Mirabeau Sampaio e Odorico
Tavares. A selecdo realizada em feiras e
mercados buscava contemplar amostras
representantes das diferentes técnicas de
produ¢do dos objetos que se encontravam
disponiveis a venda. Tais cole¢gdes incluiram
figuras como as de:

[...] expressdo da fé nas vertentes
catdlicas e dos cultos afro-brasileiros,

a arte utilitdriq, [...] as expressdes de
belezas particulares e autorais, como

as carrancas do Sdo Francisco e as
figuras de cer@mica do Mestre Vitalino e
as bonecas de Maria Pompeia. (FREIRE,
2016, p.158).

A reunido que foi de fato apresentada no
MAP foi organizada por Martim Gongalves,
diretor da Escola de Teatro da UFBA,
mediante acréscimos de pe¢as a sua
cole¢do particular exibida anos antes na
mostra "Bahia no Ibirapuera”’ Segundo
Zeuler Lima (2013), os empréstimos e as
cessdes de objetos contaram com pegas
provenientes da cole¢do de ex-votos

do escultor Mario Cravo Jr., e figuras
cer@micas cedidas por Abelardo Da Horaq,
artista e fundador do Movimento de
Cultura Popular de 1960. O MAP também
contou com o apoio de Livio Xavier, entdo

diretor do Museu de Arte da Universidade
do Ceard, e de Francisco Brennand, artista
que encabeg¢ava em Recife um projeto
andlogo ao de Lina Bo Bardi na Bahia.

Na ocasido da mostra inaugural
"Nordeste", a extensa reunido de objetos
recolhidos foi trabalhada segundo um
partido enxuto de apresentac¢do, sem
predomindncia em relagdo aos objetos.

A decisdo pelo uso de madeira crua nos
dispositivos foi indicativa de uma solug¢do
radical ao “ndo demonstrar alinhamento
com principios académicos de exibigdo"”
(LIMA, 2013, p.108, tradug¢do nossa).

Com bases de alturas variadas e com
tipologias distintas de agrupamento foram
apresentados objetos que, em seu contexto
original de circula¢do e de consumo,

ndo previam distingdo estética tipica de
categorias expositivas. A esses arranjos
isolados, a arquiteta contrastou nucleos de
grande densidade informativa em estantes
de maiores proporgdes e combinagdes;
nessa tipologia de exibi¢do, os objetos
foram dispostos como em vitrines de feiras
e comércios populares.

A arquiteta j& havia se dedicado a esta
discussdo da tipologia de apresentagdo
de objetos no texto "Vitrinas", de 1951, ao
defender a montagem desses espacos de
comercializagdo de produtos, habilidade e
criatividade "[do] gosto, ndo contaminado
pelos falsos intelectualismos” (BARDI, 1951,
p.78). No texto, a arquiteta ao descrever
as "vitrines populares” langou mdo de
termos como "espontaneidade” e “pureza’,
reduzindo a prdtica de organizagdo dos
produtos & expressdo autdénoma do
temperamento daqueles que organizavam
tais arranjos. Nas salas do MAP, enquanto
espagos de exposi¢cdo caracteristicos por
operar nos objetos a perda de seu “valor de
uso" e de seu prego (CANCLINI, 1983, p.33),
pode-se dizer que a supressdo de legendas
também conformou outra operagdo
redutora, uma vez que os recursos de texto
em espagos de exibi¢do reivindicam autoria.
Na mostra “Nordeste” a apresentagdo
enveredou numa coletiviza¢do dos agentes
produtores e esteve restrita a exibigdo de
produtos acabados.

Para melhor compreensdo desse
procedimento é importante recordar
que Lina Bo Bardi fez uma grande
ressalva sobre os objetos que Ihe foram
apresentados no periodo em que esteve na
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Bahia. O lugar central atribuido no processo
de desenvolvimento socioeconémico das
reflexdes sobre cultura muito nos informa
da interpretag¢do do filésofo marxista
italiano Antonio Gramsci, em particular

de como ele abordou a cultura “como um
instrumento para a reprodugdo social e

da luta pela hegemonia” (CANCLINI, 1983,
p.35). No MAP, os objetos exibidos, mais do
que vinculados a um alinhamento artistico,
foram associados ds condi¢cdes econdmicas
de trabalho.

Como se o exame apontado pela
arquiteta, sobre a impossibilidade de
conciliagdo do modelo de produg¢do
artesanal diante da intensificagdo do
processo industrial, j& ndo implicasse uma
leitura redutora com uma abordagem
evolucionista de desenvolvimento — em que
o artesanato seria invariavelmente uma
etapa pré-industrial, visto que, quando
avaliado sob o ponto de vista das produg¢des
que lhe foram apresentadas no Nordeste,
ela ndo verificou um modelo organizativo
de trabalho. Lina Bo Bardi qualificou
os objetos exibidos como “produgdes
esporddicas” (BARDI, 19804q, p.28) ndo
responsdveis pela produ¢do de artesanato
devido a falta de um corpo organizativo
social, apontado pela arquiteta como algo
imprescindivel para tal produgdo. A relagdo
construida sobre o que se denominou de
"pré-artesanato” (BARDI, 1967, p.135) pouco
se relacionou com as dindmicas de consumo
e de circulagdo, mas se restringiu a leitura
de produtos acabados, cujo valor esteve
no cardter resistente dos produtores as
condi¢des sociais de vida.

No Nordeste existe, se queremos
continuar a usar a palavra artesanato,
um pré-artesanato, sendo a produg¢do
nordestina extremamente rudimentar. A
estrutura familiar de algumas produgdes
como, por exemplo, as rendeiras do
Ceard ou os ceramistas de Pernambuco
podem ter uma aparéncia artesanal,
mas sdo grupos isolados, ocasionais,
obrigados pela miséria a este tipo de
trabalho, que desapareceria logo com

a necessdria elevacdo das rendas do
trabalho rural. (BARDI, 19804, p.28).

A alus@o aos objetos como indices

de uma produgdo em iminéncia de
desaparecimento partiu da avaliagdgo
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de uma inexordvel intensifica¢cdo da
industrializagdo, responsdvel pelo fim

da "era artesanal” (BARDI, 1958a, p.109),
uma vez esgotadas as condicionantes
sociais de tais produg¢des. Sobre essa
transformacgdo, a arquiteta se referiu a
indUstria como o "artesanato de nossos
dias" (BARDI, 1958a, p.110) de forma a
responder em termos conciliatérios

para que produg¢des populares, dentro

do processo de desenvolvimento, ndo
fossem a ele contraditérias. Nesse
esquema, os diferentes modos produtivos
e organizag¢des de produtores ndo
aparentam ser contemplados ao existirem
simultaneamente no interior do sistema
capitalista.

Sobre leituras evolucionistas da cultura,
em que uma organizagdo produtiva rege a
etapa sequencial da outra,® Canclini (1983)
aponta um duplo movimento imbricado
nas produgdes artesanais: a pretensdo
de imposi¢do de modelos econémicos e
culturais, bem como a apropriagdo por
parte de setores dominantes daquilo que
ndo conseguem anular ou reduzir. Lina
Bo Bardi, diante do impasse ao tratar
de objetos como um fazer técnico ndo
alienado, mas limitado em meios efetivos
para sua sequéncia, legitimou a defesa
de um lastro cultural das produgdes
populares.

Cada objeto risca o limite do "nada”,
da miséria. Esse limite e a continua
martelada presenc¢a do "Util" e
"necessdrio” é que constituem o valor
desta produc¢do, sua poética das coisas
humanas ndo gratuitas, ndo criadas
pela mera fantasia. E nesse sentido de
moderna realidade que apresentamos
criticamente esta produg¢do. (BARDI,

1963, p.117).

Nas estantes da exposi¢do "Nordeste”, foi
indicada a fartura de bases propositivas
para o desenvolvimento de um desenho
industrial, enquanto possibilidades de um
impeto de renovacgdo cultural. Mediante o
trabalho de documentagdo e catalogagdo,
buscou-se verificar nas produc¢des
populares a “for¢a” e o "rigor"” do fazer
técnico e coincidi-lo com as "formas mais
avang¢adas do pensamento moderno”
(BARDI, 1958b, p.89). Nesses termos,

Lina Bo Bardi ndo previu a conservag¢do



FIG. 3¢

Conjunto do Solar do Unhdo em processo de restauro de autoria de Lina Bo Bardi. As constru¢des ndo preservadas
abriram espag¢o para uma grande praga, onde periodicamente acontecem espetdculos de musica, danga, teatro e

projecdes de filmes, bem com feiras de artesanato.

Fonte: Fotégrafo desconhecido, c. 1962. Disponivel em: www.flickr.com/photos/147316538 @N02/34391698992/in/

photostream/. Acesso: set. 2020.

formal e material dos objetos, ou sejq,

a continuidade de tais produg¢des, mas
um desenvolvimento outro a partir da
avaliagdo de suas "possibilidades criativas
originais" (BARDI, 1980b, p.21), como
poténcia observdvel nos objetos

em exibicdo.

5. CRITICA AOS CONTEMPORANEOS

Outro ponto importante no
posicionamento dos dois agentes
culturais a respeito das produg¢des
artesanais é o rompimento com as
posturas de classes dominantes pouco
interessadas e relacionadas com o
reconhecimento do lastro histérico e
cultural que verificaram em tais
produgdes nos paises onde atuaram.
Por diversas vezes, as visdes de
modernidade de Lina Bo Bardi e de
Diego Rivera foram criticas aos seus
contempordneos, baseadas na avaliagdo
de um quadro econémico e cultural.
No MAP e no Museu Anahuacalli foram

elaborados movimentos, aqui destacados,
como alternativas para conciliagdo
de um repertério designado tradicional,
assim como esforcos de denUncia da
fragmentag¢do da estrutura social nos
sistemas de produgdes capitalistas.

Se recordarmos o lugar central
que Lina Bo Bardi atribuiu as condigdes
socioecondmicas como estruturantes
da produc¢do cultural, sobretudo quando
discerniu "cultura Util" (BARDI, 1958b, p.87)
em referéncia as produg¢des de setores
populares, também devemos observar
como esquematizou seu contraponto.
Em outras palavras, ao trabalhar em
termos de oposi¢do entre "o intelectual”
e "o abandonado pela cultura”, ela indicou
ndo apenas a distingdo social, mas uma
apropria¢do desigual da cultura. No
texto “Cultura e ndo cultura”, de 1958, a
arquiteta circunscreveu em naturezas
distintas a “cultura abstrata”, da qual se
ocupariam os intelectuais, e a “cultura Util"”
dos abandonados pela indiferenga dos
primeiros, e ligados ao que qualificou como
"problemas reais” (BARDI, 1958b, p.89).
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FIG. 4

Interior do segundo pavimento do Museu de Arte Popular do Unhdo. Na vitrine de madeira, a variedade de objetos foi

trabalhada com arranjos de grande densidade visual.
Fonte: ESTADO DE SAO PAULO, 2014, P140.

Sobre a especializagdo de tais produgdes,
Lina Bo Bardi, em "Arte Industrial” (1958a),
abordou a fragmentag¢do entre os estdgios
de uma mesma cadeia de trabalho, como
evidéncia da hierarquia entre fungoes
reorganizadas pelo sistema de produgdo
industrializado. Aquilo que denominou como
a "“cisdo entre o técnico e operdrio executor”
(BARDI, 19580q, p.109), foi crucial para seus
trabalhos no periodo em que esteve na
Bahia e principalmente na idealizagdo do
conjunto programdtico ao qual o MAP seria
articulado. A arquiteta tratou de fazer
referéncia ao programa interrompido do
conjunto, como meio que teria permitido
"o contato entre técnicos, desenhistas e
executores” (BARDI, 1958q, p.109), a fim
de proporcionar bases para o especifico
"desenvolvimento da Bahia como centro
nacional de cultura” (BARDI, 1967, p.132).

No decorrer da pesquisaq, identificamos
sentidos semelhantes na abordagem
de Rivera, ao referir-se a especializa¢do
das produgdes, ao reconhecimento da
cisdo entre agentes produtores como o
fenémeno da "expressdo da luta de classes”
(RIVERA, D., 1964, p.LX, tradug¢do nossa).
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O artista em La Huella de la Historia y de
la Geografia en la Arquitectura Mexicana,
texto de conferéncia de 1954, realiza uma
andlise provocativa sobre a ineficdcia da
prdtica de imitagdo e restaurag¢do de estilos
arquitetdnicos importados, e reivindica
a libertagdo paulatina de tais correntes
internacionais de formacgdo ao evocar, em
contrapartida, um repertério construtivo
origindrio. Apds recomendar aos
arquitetos que deixassem de se ver como
especialistas, recorre ao imagindrio de
"tempos antigos das grandes produgdes”
(RIVERA, D., 1964, p.LII, tradug¢do nossa),
enfatizando a auséncia de hierarquia
entre o fazer de um pintor, de um escultor
e de um arquiteto. Nesse exemplo, ele
indica a composi¢do de uma unidade, ndo
concentrada numa mesma figura, mas em
alusd@o a um compartilhamento de saberes.
A idealizagdo de uma equipe de trabalho
"que viveria e se desenvolveria em unidade”
(RIVERA, R., 1965, p.15, tradugdo nossa)
baseou a ambi¢do de enveredar o projeto ja
em obras do Anahuacalli num grande centro
cultural. O artista, que localizou um cardter
persistente das culturas pré-hispénicas nas



produg¢des dos setores populares, idealizou
airradiagdo de uma “nova cultura, sintese
do passado e do presente” a partir da
troca tedrica e prdatica entre o "artista da
escola e da academia” com os mestres de
oficios detentores de uma "expressdo pura
e elevada” (RIVERA, D., 1964, p.LXIll, tradugdo
nossa). A planifica¢do unificada partiu

do reconhecimento de uma raiz comum,
cuja moderniza¢do estruturaria uma
integra¢do cultural. Sobre a abordagem
das produgdes dos setores populares como
testemunhas da continuidade de tradi¢des
pré-hispdnicas, segundo o artista, seu
desenvolvimento conformaria vetores para
emancipag¢do nacional.

Guardadas as particularidades das
conjunturas politicas que viabilizaram
estes projetos culturais e as quais eles
buscaram responder, é possivel reconhecer
uma proposi¢do comum de "“sintese”
entre produtores ocupando lugar central
na elabora¢do de seus programas. A
aproximagdo entre o projeto da Ciudad de
las Artes, concebido em desdobramento
do Anahuacalli, e o Conjunto do Solar
do Unhdo, no qual o MAP conseguiu ser
deslanchado, é feita sobre a andlise da
pretensdo que tiveram em ser grandes
artifices para o encaminhamento de
produgdes populares.

6. DUAS AGOES CULTURAIS MAIORES

O objetivo de sintese, em ambos os

casos, foi enfrentado em partes para a
formag¢do de uma nova classe produtora.

A abordagem de Canclini a despeito da
cultura cumprir a “fungdo de reelaborar

as estruturas sociais e imaginar novas”
(1983, p.30) permite ampliar a leitura de
ambas as ag¢des culturais como idealizacdes
maiores que implicariam também novos
modos de produ¢do e que configurariam
novos espagos de circulagdo de produtos.
Mais do que um programa paralelo ao das
exposi¢des, as propostas de ensino, por meio
de escolas e oficinas de trabalho, devem

ser entendidas como complementag¢do aos
museus, ou seja, como nucleos entrelagados.
Tal compreensdo ndo se justifica pelo

fato de terem sido idealizados dentro

de um mesmo complexo, mas porque
demonstraram esforcos de se levar o debate
sobre os objetos como indices de tradigdo,

para propostas de modos de produgdo
coletivos e desse movimento, retornar ao
objeto — a um novo objeto — dentro da
cadeia de consumo e desenvolvimento
econdmico.

Para o projeto da Ciudad de las Artes,
Diego Rivera propds outras dependéncias
associadas ao espago de exposi¢do
permanente do museu. No terreno com
cerca de 46 mil m? de drea murada, seriam
concentradas unidades de “fomento, estudo,
desenvolvimento e difusdo"” das diversas
técnicas construtivas que ele considerou
"igualmente importantes e imprescindiveis”
(RIVERA, R., 1965, p.17, tradu¢do nossa).

O artista desejava que o conjunto
conformasse um grande férum em que a
sociedade mexicana estabelecesse vinculos
de identificacdo, uma vez imersa nas vdrias
manifestag¢des culturais organizadas em
seu interior. A respeito dessa ambi¢do, ele
imaginou abranger uma ampla quantidade
de oficios, cujo estudo se daria de forma
compartilhada. Dentre esses, previu:

[...] a arquitetura, a pintura, a escultura e
aquelas que costumam ser denominadas
artes decorativas ou artesanato

[...] como a talha de pedra, pedras
semipreciosas, madeira, ourivesaria,
mosaicos integrados na arquitetura, [...]
afrescos ou falsos afrescos [...] murais

ou acabamentos em objetos de uso
didrio, esculturas em papel carrizo, tdo
importante em seu valor estético como
os de cinzelado ou as de talha direta;
poesia, dan¢a, musica, complementos
harmaénicos e ritmicos da vida do homem
e que seriam motivo de igual dedicagdo.
(RIVERA, R., 1965, p.17, tradug¢do nossa).

As oficinas "teriam cardter de escola livre"
(RIVERA, D., 194X apud URBIOLA, 2008, p.123,
tradug¢do nossa) de modo a impulsionar a
troca interdisciplinar entre especialidades.
Sobre esse projeto pedagdgico, Urbiola
(2008) identifica semelhancas com o
"Plano de Estudos”, organizado por Rivera
em 1929, quando foi diretor da Escola das
Artes Pldasticas da Universidade Nacional
Auténoma de México. O particular
episédio em que o artista defendeu o
plano aprovado diante da oposi¢do dos
alunos da Faculdade de Arquitetura da
mesma institui¢do expds seu principal
objetivo de "fazer acessivel ao maior
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numero possivel de trabalhadores, o
beneficio do ensino da arte, para a
melhoria material e intelectual de suas
vidas" (RIVERA, D., 2006, p.49, tradug¢do
nossa). Em rela¢do ao "ciume gremial”
por parte dos estudantes de arquitetura,
o artista refor¢ou que as formagdes
curriculares das escolas ndo equivaliam,
mas ensinava aos pintores e escultores
sobre a arquitetura necessdria para seu
desenvolvimento autdnomo profissional.

O fio condutor que Urbiola (2008)
aponta entre o cardter dos projetos
pedagdgicos evidencia o compromisso
moral ao qual Rivera esteve
profundamente dedicado ao longo de sua
vida. As origens das criticas realizadas
a UNAM, em particular a Faculdade
de Arquitetura, aparentam sinalizar
sucessivas tentativas de reorganiza¢do
que Rivera propos ao ensino das produgdes
artisticas. Em La Huella de la Historia y de
la Geografia en la Arquitectura Mexicana,
ele fez rdpida men¢do ao projeto da
Ciudad de las Artes, reiterando que o
contato entre "artistas
das escola e da academia” e "tudo aquilo
que é a expressdo mais pura e alta do
povo do México" organizaria a sintese para
um “futuro melhor em permitir ao homem
aquilo que tem direito, o usufruto da
beleza" (RIVERA, D., 1964, p.LXIIl,
tradugdo nossa).

Autor de declaragdes carregadas de teor
nacionalista e com recorrentes evidéncias
etnocéntricas, Rivera por diversas vezes
langou mao de argumentos simbdlicos
e estéticos em referéncia ndo apenas a
manutencdo de tradi¢gdes, mas como a
prépria produg¢do dos setores populares.
Segundo O'Gorman, o artista aspirou ao
complexo cultural como exemplo de “uma
pequena cidade que por seu contetdo
estético [...] teria para o México um sentido
nacional de importdncia” (0'GORMAN, 1966
apud URBIOLA, 2008, p.127, tradu¢do nossa).
O arquiteto relata ainda com pesar a ndo
conclusdo do projeto cultural, cuja intensdo
de conservar o artesanato daria "exemplo
ao mundo da capacidade artistica e
histérica” da preservac¢do das tradigdes
pré-hispdnicas (0'GORMAN, 1966 apud
URBIOLA, 2008, p.127, tradu¢do nossa).

E por este Unico objetivo, a maior
liberdade para as vdrias formas e
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escolas de pensamento, para que
possam conhecer entre si, e o povo,
nosso publico, ver, ouvir e ser aquele que
escolhe. E natural que ndo possamos
fazer nada no presente para construir
o futuro, sem conhecer e analisar o
passado. Por isso é de vital importéncia
ndo sé para os especialistas, mas para
todo o povo mexicano, o conhecimento
da antiga arte mexicana. (RIVERA, D.,
1979, p.379, tradugdo nossa).

A perspectiva exposta por Rivera evidencia
objetivos de uma integrag¢do cultural em
torno de tradigdes suscetiveis de resgate,
como fonte de identidade compartilhada
para uma emancipag¢do nacional. A essa
concep¢do heroica-estatal adotada, foi
possivel identificar pontos de partida
distintos dos defendidos em texto por
Lina Bo Bardi. A frequente demonstracdo
de cautela com possiveis derivagdes de
discursos nacionalistas teve respaldo na
avaliagdo da emergéncia do fascismo

na ltdlia. Sobre os desdobramentos do
autoritarismno mobilizados por tal politica
ideoldgica, sobretudo do ponto de vista da
imposi¢do em simular a unido de classes
ao nacionalizar o “popular”, a arquiteta
pautou o projeto cultural do Unhdo via
integrag¢do social, em que o quadro de
dependéncia econémica e cultural poderia
ser enfrentado mediante a insercdo dos
extratos sociais populares no sistema
nacional de desenvolvimento.

Essa distingdo é importante para
pensar as disciplinas prdticas do programa
da Escola de Artesanato e Desenho
Industrial articulado com o MAP e 0 MAMB,
nas dependéncias do Solar do Unhdo.
Distante de estratégias de conservag¢do
em moldes tradicionais, a arquiteta partiu
deliberadamente de estimulos a produgdo
que "expressasse, no sentido moderno,
aquilo que foi o artesanato” (BARDI, 19584,
p.109, grifo nosso). Portanto, o projeto para
a reversdo do que Lina Bo Bardi denominou
como a "fratura Projeto-Execugdo”,
decorrente da distingdo hierdrquica
entre agentes produtores, possibilitaria
por meio do contato entre “"estudantes
mestres” e "estudantes projetistas” a
produg¢do do “Artesanato transformado
em Industrial Design” (BARDI, 196X, p.245).
A complementag¢do do programa de
exposi¢des tempordrias viabilizaria a



sintese que a arquiteta apontou como
necessdria para a criagdo de novas
formas de produ¢do, acompanhando

a inevitdvel transformag¢do econémica.
Sendo assim, na Escola de Artesanato e
Design Industrial seria experimentada a
construg¢do sobre bases técnicas e prdticas
contrdrias & manutengdo da divisdo entre
projetista e executor.

Do ponto de vista prdtico o projetista
limita-se a proje¢do da pura forma
sem tomar o menor conhecimento dos
materiais, de como trabalha o ferro e

a madeira. Resultado: objetos de pura
arbitrariedade sem ligag¢do histérica
com uma tradicdo (no sentido ndo
académico da palavra) sem ligagdo
com o homem e apresentando todas
as caracteristicas da violéncia feita aos
materiais e & natureza. De outro lado o
executor, o operdrio andnimo, trabalha
manualmente sem o entusiasmo que
somente a participa¢do efetiva e a
compreensdo do trabalho comunicam:
ele ndo compreende o desenho técnico,
a sua cultura artistica ndo existe.
(BARDI, 196X, p.244).

Assim que o modelo de ensino proposto
fosse implementado, os "objetos padrdes”
(BARDI, 196X, p.247) desenhados seriam
repertdrio para a produ¢do industrial, bem
como fomentariam no interior do complexo
um fluxo entre as oficinas e o MAMB por
meio de um projeto para exposi¢des
Bienais. Este modelo de circulacdo
também viabilizaria a necessdria
transformagdo socioecondmica apontada
pela arquiteta, contra a manutengdo de
condigdes sociais miserdveis impostas

pelo sistema de produ¢do artesanal. A ndo
preserva¢do dos meios de produg¢do, mas
a implementag¢do de um sistema produtivo
de cooperag¢do deveria prescindir do
trabalho de catalogag¢do de evidéncias de
uma produg¢do superada.

O chamado Centro de Estudos do
Trabalho Artesanal (Ceta) ficaria a cargo
de inventariar as diversas manifestacdes
culturais da regido, a partir da colheita de
tudo aquilo que “constituisse a raiz cultural
histérico popular” (BARDI, 19584, p.109). Os
trabalhos de cataloga¢do organizaram
as referéncias para uso das atividades da
Escola de Artesanato e Design Industrial,

cujo alcance buscou compreender a escala
regional do Nordeste. Conforme Eduardo
Rossetti (2002), por meio de viagens pelo
Recéncavo Baiano, pelo Poligono das Secas
e algumas capitais nordestinas, foram
planejados levantamentos e mapeamentos
de técnicas e recolhimento de objetos.
Sobre estes itinerdrios, o historiador
comenta o “olhar antropolégico” da
arquiteta concentrado em estabelecer
relagdes entre os centros produtores,
técnicas e produtos, dos quais com

o avango do capitalismo supde sua
dissolucdo.

A mediag¢do prevista para a superagdo
da dependéncia econémica, como
enfatizou Lina Bo Bardi, seria delineada
como "uma transicdo, uma fase de
transi¢do necessdria, enquanto o artista
popular é artista pura e simplesmente
e ndo pode sofrer influéncias dirigidas”
(BARDI, 19580, p.109). Dessa colocagdo,
dois vetores importantes de sua
defesa se sobressaem. O primeiro,
assumir um cardter tempordrio de
auxilio acompanhado de sua contra-
argumentac¢do: a impossibilidade de
os produtores serem dirigidos, apesar
da prépria mediagdo que estariam
articulando. Uma tentativa de discernir
que o auxilio defendido ndo compreenderia
conservar sob prescri¢des convencionais
do termo, mas prever uma etapa de
transi¢do para sua superagdo. Tal nogdo
nos leva ao segundo vetor: a fase de
transicdo assumida como mais uma
etapa dentro dos processos de
moderniza¢do de produg¢do.

De forma prescritiva, as diretrizes
do projeto pedagdgico da Escola de
Artesanato e Arte Industrial dedicaram
especial meng¢do aos objetivos de criagdo
de interesse em torno da produg¢do
artesanal, isto é, uma forma de olhar para
tais produg¢des. Nas oficinas e nas feiras
de artesanato estruturadas a céu aberto
na praga do conjunto estariam dirigidas
ndo apenas em como o artesanato
apareceria nesse espag¢o, mas também
como seria elaborado enquanto promogdo
de uma "demanda econémica” (BARDI,
196X, p.252). A esse objetivo somaram-se
esfor¢os para a articulagdo do complexo
cultural com érgdos administrativos, de
modo a amarrar sua programagdo de
alcance regional, como polo propulsor
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nacional da cultura. Em texto sobre
o projeto pedagdgico da Escola de
Artesanato e Arte Industrial (196x%), a
arquiteta apresenta o apoio do Governo
do Estado, através da Secretaria para
Assuntos de Desenvolvimento Econdmico,
bem como sua formulagdo juridica, a qual
se dava com convénios firmados com a
Superintendéncia do Desenvolvimento
do Nordeste (Sudene). Lina Bo Bardi
também requisitou iniciativas de um corpo
de entidades ligadas a educagdo, como
a Fundag¢do Museu de Arte Moderna da
Bahia, o Instituto Nacional dos Estudos
Pedagdgicos, o Instituto de Treinamento
do Artesanato e a Secretaria de Educagdo
e Cultura do Estado da Bahia.

Diego Rivera tampouco propds a
organizag¢do da Ciudad de las Artes
como uma célula auténoma, ainda
que sua implantagdo com perimetro
completamente murado impusesse certa
nog¢do de independéncia de seus interiores.
O artista articulou esperangas de troca
com a Universidade Nacional Auténoma
do México, que a poucos metros do terreno
do Museu Anahuacalli havia sido recém-
transferida para a regido sul da cidade. O
artista também previu a colaboragdo do
Instituto Politécnico Nacional, da Prefeitura
da Cidade do México, assim como da
prépria Presidéncia e da Cdmara dos
Deputados e Senadores, para que essas
entidades disponibilizassem "algumas
oficinas como recompensa aos artistas que
eles mesmos designariam” (RIVERA, D., 1950
apud URBIOLA, 2008, p.123, tradu¢do nossa).

O destacado grau de mediagdo
indicado pelo comissionamento dos
agentes produtores, de forma a
impulsionar suas atividades no interior
do conjunto, pode ser aproximada a
avaliagcdo de Rivera sobre o invaridvel
controle da produgdo artistica sob
a existéncia de um corpo "Estado” e
consequentemente pela manutengdo
da hegemonia que ele elabora. Rivera
discerniu a influéncia de “governos
democrdticos, populares e socialistas”
que canalizavam "objetivos propicios e
favordveis aos interesses das maiorias
produtoras” (RIVERA, D., 1979, p.376).
Diferentemente de resolu¢des de previsdo
de entrada num sistema produtivo
capitalista, o artista alinhou-se com a
perspectiva de desenvolvimento de um
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Estado Socialista, cuja media¢do como
etapa, feita sobre a conservagdo de
tradi¢des, encaminhard meios para sua
superag¢do conduzida pela eventual eclosdo
de uma sociedade sem classes. Nessa
supressdo, a produg¢do cultural, como
indica Rivera em Arte antiguo mexicano
(1956), ndo seria desacelerada justamente
pelo cardter resistente de uma heranga
cultural compartilhada (RIVERA, D., 1979).

7. CONCLUSAO

O esfor¢o aqui realizado, com énfase
nos projetos culturais dos museus-escolas,
confirmou a poténcia desses espagos para
a construcdo de vocabuldrios acerca da
categoria "popular”. A busca por definigdes
agenciadas sobre os acervos exibidos, bem
como sobre mediag¢des de produg¢des ndo
industrializadas, demonstrou exemplos
mobilizados dentro de um aparente
impasse colocado entre a permanéncia
da tradicdo e o avanco da modernidade.
Se, por um lado, os ideais dos projetos
apresentados se fizeram valer de termos
préprios, por outro suas apresentagdes
incidiram na prdtica de unificagdo, seja
na documentacdo de condi¢gdes de
miséria como em “Nordeste”, ou do
esplendor, como no Anahuacalli. Foi
possivel averiguar que a prdtica seletiva
para a formagdo das colegdes e seu
ingresso num sistema de preservag¢do
e divulgagdo expositivo implicaram em
leituras distintas daquelas referentes
as dindmicas culturais especificas de
produg¢do e de consumo.
As miradas langadas para as produgdes
artesanais conformaram referéncias
para ambos os projetos culturais, bem
como a busca de sintese social de
trabalho, cuja operagdo testemunhou
formas especificas de dirigibilidade ao
mediar sistemas produtivos artesanais,
uma vez colocados sob a necessidade de
resgate e colheita, criada e realizada por
agentes ndo produtores. Como projetos
de conservacgdo requisitados pela
manuten¢do do estado de dependéncia
cultural e econémica, apontada no inicio
do artigo, foram deliberados trabalhos
que reorganizaram tais produgdes como
bases sobre as quais as idealizagdes de
modernidade se assentaram.



NOTAS

1. Devido & grande influéncia de trénsito politico que
suas prdticas envolveram, Lina Bo Bardi assumiu a
dire¢do do Museu de Arte Moderna da Bahia (MAMB)
em 1960, a convite do governador Juracy Magalhdes.
Além disso, ficou encarregada do restauro do Solar

do Unhdo, complexo que dependeu da agdo conjunta
do Governo do Estado da Bahia para a desapropriag¢do
e a concessdo de verba para as obras, possibilitando

o translado do MAMB e a incorpora¢do do Museu

de Arte Popular.

2. "Anahuacalli" é a composi¢do de duas palavras:
Andhuac indica “perto da dgua”, nome designado ao
centro da civiliza¢do asteca anterior ao periodo de
invasdo espanhola; e calli significa “casa”; portanto

“A casa de Andhuac”. Seu significado foi extraido e
traduzido do Gran Diccionario Ndhuatl, idioma asteca
origindrio da regido central do México. Disponivel em:
www.gdn.unam.mx/. Acesso em: set. 2020.

3. Enquanto categorias feitas e desfeitas pelos setores
das classes dominantes, as historiadoras Martha
Abreu e Rachel Soihet (2003) reiteram a ndo redug¢do
da leitura de "modernidade” como um instrumento
responsdvel pela reorganiza¢do das prdaticas culturais.
A qualidade de “guardid da tradicdo" quando associada
a cultura popular também movimentou respostas em
sentidos variados e até mesmo contraditérios. Seja
numa leitura de entrave ao progresso, seja numa leitura
de singularidade nacional, as diferentes designagdes

de tradi¢do incorporaram diferentes idealizagdes de
modernidade, segundo os agentes envolvidos.

4. Informagdo retirada da apresentagdo de Cristébal
Jacome-Moreno em conversa com o Grupo de Estudos
do Popular na Arte e na Arquitetura, realizada
virtualmente pela Escola da Cidade, no dia 10 de
setembro de 2020.

5. A instituigdo foi fundada em 1930 e era responsdvel
pela preserva¢do do patriménio cultural mexicano
prévio ao século x1x, incluindo sitios arqueoldgicos.

6. Lina Bo Bardi se refere & exposi¢do "Bahia no
Ibirapuera”, na qual conduziu, em parceria com
Martim Gongalves, o projeto museogrdafico.

7. A mostra, paralela a ocasido da 52 Bienal de Artes de
Sdo Paulo, foi organizada pelo Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo (MAM-sP) em 1959. O trecho da interven¢do
da arquiteta na marquise do Parque Ibirapuera, desenho
original de Oscar Niemeyer, conformou o Pavilhdo

Bahia, local em que o retrato emulado do Estado em
destaque formulou uma representagdo cultural diversa
a partir de variados suportes, como utensilios, artefatos,
vestimentas, objetos de festas e crengas. Um pavilhdo
imersivo num evento internacional de propor¢des como
as das Bienais.

8.0 desmonte da rede agenciada, que incluiria a
articulacdo da Bahia com outros estados do Nordeste
em torno da produ¢do popular, repercutiu num giro
definitivo sobre o projeto de Lina Bo Bardi, a qual
passou a alertar sobre a necessidade de se fazer

um reexame diante do cendrio politico colocado.
Desacordos internos com a diregdo do MAMB tornaram
as condi¢des cada vez mais insustentdveis para sua
permanéncia na Bahia. Segundo Zeuler Lima (2013),

o processo que levou ao precoce fim do Museu de
Arte Popular do Unhdo se deu num momento de
enorme instabilidade do governo Goulart, no qual

o acirramento da polarizagdo entre movimentos
progressistas e setores direitistas culminou na tomada
do poder por uma junta militar. Sua revisdo realizada
nos anos 1980, ainda que publicada postumamente
pelo organizador Marcelo Suzuki em "Tempos de
grossura: o design no impasse” (1994), é interessante
para notar a persisténcia de termos evolucionistas
contidos em sua revisdo contemporénea as reflexdes
de Nestor Canclini em "As culturas populares no
capitalismo” (1983).
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