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Este artigo trata da concepgdo e do
espacgo especifico do Museu de Arte
Popular do Recife (MAP), de 1955, dirigido
por Abelardo Rodrigues e projetado por
Acdcio Gil Borsoi, e localizado, na época,
no Horto Zooboténico de Dois Irmdos. Por
meio do conjunto de fotografias realizadas
por Marcel Gautherot no mesmo ano de
fundag¢do do museu — que hoje pertencem
ao acervo do Instituto Moreira Salles (IMs)
— e levantamentos em fontes primdrias
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Modernist Exhibition Design for a Popular
Collection: A Study on the Spatiality and
Circumstances of the Foundation of the
Museum of Popular Art of Recife (1955)

localizadas na Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional (BNDIGITAL), no Museu
do Homem do Nordeste (Muhne), no
Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) e

no Espag¢o Aloisio Magalhdes, busca-se
compreender as rela¢des entre o espago
expositivo com caracteristicas modernas e
as articulagdes de agentes envolvidos com
a construgdo de um dos primeiros museus
modernos exclusivamente dedicados &
arte popular no Brasil.

Expografia modernista para una colecciéon
popular: un estudio sobre la espacialidad y las
circunstancias de fundacién del Museo de Arte
Popular do Recife (1955)

This research studies the conception of the Museu

de Arte Popular do Recife (MAP) of 1955, directed by
Abelardo Rodrigues and designed by Acdécio Gil Borsoi,
and at the time located at the Horto Zoobotdnico de
Dois Irmdos. Through the set of photographs taken by
Marcel Gautherot in the same year the museum was
founded — which today belongs to the collection of
Instituto Moreira Salles (IMs) — and surveys of primary
sources in Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional
(BNDIGITAL), Museu do Homem do Nordeste (Muhne)
Museu de Arte de Sdo Paulo (Masp) and Espago
Aloisio Magalhdes, it aims to understand the relations
between the space designed for the exhibition with
modern characteristics and the articulations of agents
involved with the construction of one of the first modern
museums exclusively dedicated to popular art in Brazil.
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Esta investigacion estudia la concepcidn y el espacio
especifico del Museu de Arte Popular do Recife (MAP) de
1955, entonces ubicado en el Horto Zooboténico de Dois
Irmdos, dirigido por Abelardo Rodrigues y disefiado por
Acdécio Gil Borsoi. A través del conjunto de fotografias
tomadas por Marcel Gautherot en el mismo afo de la
fundacién del museo — que hoy pertenecen al acervo del
Instituto Moreira Salles (IMs) — y del relevamiento de
fuentes primarias ubicadas en la Biblioteca Digital de la
Biblioteca Nacional (BNDigital), el Museo do Homem do
Nordeste (Muhne), Museo de Arte de Sdo Paulo (Masp)
y Espago Aloisio Magalhdes, buscamos entender las
relaciones entre el espacio expositivo con caracteristicas
modernas y las articulaciones de los agentes implicados en
la construccién de uno de los primeros museos modernos
dedicados exclusivamente al arte popular en Brasil.

Palabras clave: popular; expografia; museo.



1. MUSEU DE ARTE POPULAR: QUE
POPULAR?

O Museu de Arte Popular de Recife (MAP),
inaugurado em 1955, foi organizado e
idealizado pelo advogado e colecionador
recifense Abelardo Rodrigues (1908-1971),
e projetado pelo arquiteto carioca Acdcio
Gil Borsoi (1924-2009). Embora extinto, o
projeto do museu foi uma adaptag¢do de
uma antiga escola infantil em um espacgo
com caracteristicas modernas para a
exposi¢do de arte popular, localizado na
entrada do Parque Zoobotdénico de Dois
Irmdos. Os Unicos registros deste espaco
foram realizados pelo fotégrafo francés
Marcel Gautherot (1910-1996) no ano de
inauguragdo do museu.

Reconhecendo a relevéncia desta triade
de personagens para os modernismos
brasileiros, é possivel estabelecer paralelos e
discussdes privilegiadas sobre as narrativas
que se formavam naquele periodo,
sobretudo nos estados nordestinos. Apesar
das suas singularidades, estas trés figuras
estavam especialmente interessadas no
aspecto popular das narrativas modernas,
e por esse motivo, é importante analisar as
perspectivas que contribuiram no interesse
dos usos dessa nogdo.

O popular é uma nogdo incerta,
historicamente utilizada por diversos
segmentos, com interesses e objetivos
variados, que, de acordo com Martha Abreu
e Rachel Soihet (2003, p.109, esteve "quase
sempre envolvida com juizos de valor,
idealizagdes, homogeneizagdes e disputas
tedricas e politicas". Pela caracteristica
desta nogdo, que mobiliza contextos
especificos, é que se faz necessdrio perceber
como o termo foi empregado em cada
época. Nesse sentido, Hélder Viana (2002)
afirma que a andlise ndo deve pressupor que
o objeto denominado popular contém em si
sua prépria identidade, pois sdo, sobretudo,
construg¢des de parcelas da sociedade as
quais este termo se opde, mesmo que
muitas vezes de maneira hibrida. Segundo
Viana (2002, p.11, grifo do autor), "o
estudo do popular ndo pode restringir-se
ao inventdrio de produtos culturais, deve
antes, trabalhar com relacdes sociais e
modalidades de apropriagdo”.

Por ser uma noc¢do controvertida — de
acordo com Martha Abreu e Rachel Soihet
(2003) — compete-nos a andlise, por meio

do contexto histérico, social, cultural e
politico, em plano nacional e do Recife, das
disputas, aliangas e negocia¢des ao redor
do popular que envolviam o Museu de Arte
Popular (MAP), concebido em 1955. Buscando,
dessa maneiraq, delinear as estratégias
de elaboragdo de seus usos, que se
transformam ao longo do tempo, e cotejd-lo
com outras experiéncias préximas no espago.

No Brasil, o popular foi uma nog¢do
central para diversos grupos que estavam
preocupados em construir, a partir da
década de 1920, a identidade brasileira. Por
mais particulares que fossem os inUmeros
discursos que estavam em disputa naquele
periodo, todos trabalhavam em alguma
medida com a alcunha, seja por oposi¢cdo
ou valorizagdo. As diferengas regionais
do pais, portanto, marcaram aliangas
e cisdes dentro da narrativa que vinha
sendo construida — que privilegiava certa
produg¢do como erudita e outra como
popular. A superagdo destas distancias
regionais, considerada por alguns sinais
de atraso e obstdculo para atualizagdo
do pais, era para outros, ao contrdrio,
detentoras da verdadeira identidade
(CHUVA, 2009). Os regionalismos, advindos
desta segunda perspectiva, que levavam
em considera¢do os aspectos geogrdficos,
da natureza e as particularidades locais
como identidade nacional, desenharam a
linha de pensamento de alguns intelectuais
modernos, entre eles os regionalistas
ligados a Gilberto Freyre, Plinio Salgado,
Ronald de Carvalho, e o chamado grupo
verde e amarelo.

Durante a década de 1920 no Brasil,
eventos relacionados @ modernidade
— patrocinados na maioria das vezes
por parcelas influentes da sociedade’
— conformam um novo periodo, que se
desdobra ao longo das décadas seguintes. De
acordo com Mdrcia Chuva (2009), hd que se
compreender de que forma isto se desenha,
retirando da Semana de Arte Moderna
de 1922 o papel de divisor de dguas. Nesse
sentido, é relevante destacar que o uso da
palavra "modernidade” passa a estabelecer
um marco temporal definido nesta fase,
emancipando alguns objetos, discursos e
corpos — enfim a na¢do — de um passado
que parecia bastante remoto e distante.

Essa nova atitude, que caracterizou
o movimento modernista — e as
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fragdes de classe que o patrocinaram
na década de 1920 —, foi buscar

o "popular”, o "tradicional” e o
histérico, num esforco sistemdtico
pela instaurag¢do de um padrdo de
identidade, no qual a época colonial
passava a ser valorizada e concebida
como as raizes autenticamente
brasileiras. (CHUVA, 2009, p.94).

Apesar dessas disputas, o discurso
moderno que impera se consolida por
meio dos intelectuais de Sdo Paulo,
que representam a identidade nacional
através do bandeirante e das minas,

o "Brasil heroico". Tais representag¢des

conquistaram reconhecimento, legitimidade

e consagrag¢do, e passaram a ser
valorizadas pelo grupo paulista como uma
"quddrupla dimensdo simbdlica: distingdo
social, sofisticagdo, passado colonial e

raiz cultural popular” (SEVCENKO, 1992

apud CHUVA, 2009, p.244). Para a autora, é
revelador que o discurso "redescobridor” do
Brasil seja narrado a partir de Sdo Paulo,
reconstituindo a mistica bandeirante.

Trata-se de um certo Brasil, sob

um certo olhar — dominado por

uma intelectualidade de vanguarda
paulistana. [...] A elei¢do das cidades
histéricas mineiras, aliada ao espirito
bandeirante reatualizado com tais
viagens de descobertas, definiram, em
grande medida, a histéria que passaria
a ser contada e recontada, inscrita e
reconhecida em monumentos como
patriménio nacional. (CHUVA, 2009, p.102).

Com o inicio da década de 1930 e a era
Vargas, os termos da identidade nacional —
que englobava modernidade, cultura popular
e tradigdo — passam a ser trabalhados e
organizados pelo Estado. E neste periodo
que o governo nacional estabelece condi¢oes
para a criagdo de érgdos responsdveis pela
prote¢do e manuteng¢do desta narrativa,
como nos casos do Servigo do Patrimoénio
Histérico e Artistico Nacional (Sphan),
formado no fim da década, em 1937, e a
Comissdo Nacional do Folclore (1947), onde

Marcel Gautherot participou como fotégrafo.

A escolha deste patrimdnio atuava,
segundo Chuva (2009), como um "“ajuste de
relégios” para colocar o Brasil em posi¢do de

desenvolvimento econémico, emancipando-o.
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As no¢des de modernidade e tradi¢cdo
foram fundadoras das agdes de
prote¢do do patrimdnio histdrico e
artistico nacional no Brasil. Elas sdo
constituintes de um certo idedrio
nacionalista que se configurou na
década de 1920 e que, nas décadas
subsequentes, instrumentalizou as
estratégias de a¢do do poder do Estado.
E relevante destacar que tal associacdo
— entre modernidade e tradicdo —

ndo foi recorrente em outros paises,
configurando de um modo préprio

e peculiar os discursos e as prdticas
nacionalistas de prote¢do do patrimonio
no Brasil. (CHUvA, 2009, p.102).

Para conquistar a posi¢do desejada de
um pais moderno, conforme a autora, era
imperativo que "a vontade nacional fosse
colocada acima dos interesses de classe,
justificando a adog¢do de um governo
centralizador como forma de capacitar o
Estado para agir contra a fragmentagdo
social e como guardido do interesse
nacional” (CHUVA, 2009, p.115). Nesse
sentido, as diferencas socioecondmicas e
culturais entre os estados deveriam ser
superadas, aproximando-se do quadro
nacional que estava sendo constituido

no momento. Os agentes responsdveis
por este movimento de superagdo de
distancias, tanto fisicas quanto simbdlicas,
tomavam os costumes de outras regides
como excentricidades regionais.

Os regionalismos sdo sempre pensados
como um entrave a esse processo,
embora sé se acentuem a medida que

a constituicdo da na¢gdo ndo era um
processo neutro, mas um processo
politicamente orientado, que significava
a hegemonia de uns espagos sobre os
outros. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p.54).

De acordo com Durval Muniz de
Albuquerque Junior (2011), durante o século
XX, para estas outras regides o olhar é
construido a partir de referéncias préprias,
e transforma o lugar de onde se fala no
centro do pais. Ainda que Albuquerque ndo
esteja se referindo direta e unicamente &
construg¢do da narrativa paulista, o autor
evidencia o exercicio de observacdo distante
as regides do ponto de onde o discurso era
promovido. De acordo com ele, as multiplas



falas, tanto no Norte quanto no Sul,
buscavam “nas partes a compreensdo do
todo, j& que viam a na¢do como organismo
composto por diversas partes, que deveriam
ser individualizadas e identificadas”
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p.53). A
promoc¢do destas narrativas, conforme
afirma Albuquerque, aconteciam por

meio de publica¢des de viagens de cardter
expediciondrio em jornais que tinham como
intuito conhecer realmente o pais.

1.1. RECIFE (1940-1960)

De acordo com Juliano Pereira (2008), o
periodo entre ditaduras no Brasil (1945-
1964) é marcado por incentivos industriais
e uma rdpida expansdo urbana, que
impulsionou desenvolvimentos tanto na
esfera politica, quanto na intelectual

e artistica. O desejo de modernizagdo,
estimulado por discursos nacional-
desenvolvimentistas referidos pelos
presidentes da época — particularidades a
parte —, pode ser observado em diversos
movimentos, em especial os que ocorreram
nas capitais dos estados.

Este é o caso de Recife, que é palco,
neste momento, de manifestagdes
progressistas de esquerda, com
experimentagdes, rupturas e construgdes no
campo cultural, artistico, social e politico.
Movimentos como a Sociedade de Arte
Moderna de Recife (SMAR), criada em 1948
— momento de ruptura com a Escola de
Belas Artes de Recife —, a grande coalizdo
de esquerda conhecida como “Frente do
Recife" em 1955, o Atelié Coletivo em 1958, e
o Movimento de Cultura Popular (MPc) em
1960 foram alguns deles. Estes movimentos
priorizavam, sobretudo, valorizar
caracteristicas e aspectos populares locais.
De acordo com Aracy Amaral:

Por sua natural articulagdo com a arte
popular da regido, que emerge com
for¢a maior que em outras dreas do
pais, em decorréncia da forte tradi¢cdo
cultural, o Nordeste foi, de certa forma,
o precursor no "descobrir” e "assumir”
a importdncia do popular neste inicio
dos anos 1960, através do organismos
especialmente criados para esse fim.
(AMARAL, 2003, p.317).

De acordo com Diego Inglez de Souza
(2009), condi¢des particulares agrupavam

estes politicos de esquerda em Recife,

que vinham obtendo vitérias locais apds

a restauracdo do direito ao voto em

1945. Foi neste momento que a coalizdo

de esquerda conhecida como "Frente

do Recife" — formada por socialistas e
comunistas — consolidou a candidatura de
Pelépidas Silveira a prefeitura de Recife em
1955. A gestdo e politica de Pelépidas eram,
conforme Inglez de Souza (2009), muito
envolvidas e dedicadas no contato com as
camadas populares, uma experiéncia muito
préxima do povo e trabalhadores.

Preocupava-nos o divércio sempre
existente entre as administracdes e as
vastas camadas populares, deixando as
primeiras sem uma visdo de conjunto de
nossa realidade e as segundas relegadas
ao mais cruel desamparo [...]. Abre-

se, assim, uma nova era para o Recife,
onde as camadas mais sofredoras do
povo podem fazer ouvir a sua voz, junto
aos responsdveis pela coisa publica, de
forma organizada e sem os prejuizos
dos sectarismos de partido ou de
facgdes (SILVEIRA, 1956 apud INGLEZ DE
SOUZA, 2009 p.81).

O sucessor de Pelépidas, Miguel Arraes,

foi eleito em 1960 e realizou diversos
projetos ligados a cultura popular, como a
institucionaliza¢do do mcp. O projeto, criado
por Abelardo da Hora em 1958 — como uma
extensdo e continuidade ao trabalho do
extinto Atelié Coletivo — e se concretizou
em 1961, com a prefeitura de Arraes, que
solicitou ao artista que fosse incluido, além
da parte cultural, uma aten¢do ao que eles
chamaram de “"Educa¢do Popular”, que
tinha como objetivo “promover e incentivar
a educacdo de criancas e adultos e
proporcionar a elevagdo do nivel cultural do
povo" (INGLEZ DE SOUZA, 2009 p.92).

E no Nordeste que vai surgir o chamado
processo de educagdo, orientado
teoricamente por Paulo Freire, cuja raiz
residia na conscientizacdo, isto é, inverter
o processo tradicional do aprendizado
que comega pelo conhecimento para
terminar — se caso chegar |4 — a
consciéncia das situagdes sociais; é no
Nordeste que o Movimento de Cultura
Popular do Governo Miguel Arraes, desde
a sua prefeitura do Recife, ndo apenas

gl



pde em prdatica o método Paulo Freire,
mas comega a valorizar os elementos

da cultura popular para, a partir deles,
desmistificar os processos de dominagdo
e exploragdo. (OLIVEIRA, 1981 apud
PEREIRA, 2008 p.65).

Personalidades como Ariano Suassuna,
Germano Coelho, Abelardo da Hora, Aluizio
Falcdo, Paulo Freire, Francisco Brennand e
Luiz Mendonga faziam parte do grupo que
organizava o McP. Alguns destes nomes,
como Ariano Suassuna e Abelardo da Hora,
eram também envolvidos com atividades
no MAP. Neste espago da Frente de Recife
de Arraes, no¢des como "“raizes populares” e
“criar brasileiramente" eram comuns, como
também, de acordo com Inglez de Souza
(2009), na fase inicial da Superintendéncia
do Desenvolvimento do Nordeste (Sudene).
Em 1963, Arraes conseguiu ser eleito
governador de Pernambuco, pretendendo
elevar o McP a nivel estadual.

Ea partir deste momento que,
impulsionados pelos planos do mcp,
significativos incentivos para habitagdo e
moradia popular se iniciam. Um dos projetos
mais experimentais na drea de habitag¢do
desse periodo é o Cajueiro Seco,? idealizado
também por Acdcio Gil Borsoi2arquiteto
carioca atuante do Iphan e professor da
Universidade de Arquitetura do Recife.
Apesar do esforgo e efervescéncia de politicas
progressistas, com importantes projetos
sociais, tudo é interrompido com o golpe
militar de 1964:

Em 1963, assumi o cargo de Diretor
da Liga Social Contra o Mocambo e
realizamos a primeira comunidade de
auto-ajuda e geragdo de renda para
as populagdes sem renda, Cajueiro
Seco. Em 1964, todo este trabalho foi
destruido. (BORSOI, 2006 apud INGLEZ
DE SOUZA, 2009,p.172).

Considerando esta conjuntura de eventos,
pode-se constatar que o MAP fez parte,

direta ou indiretamente, de um momento

em que o popular — especialmente nos
estados nordestinos, como refor¢a Aracy
Amaral — estava sendo discutido ativamente,
penetrando diversos — se ndo todos —
debates publicos e aspectos sociais. Cabe
ressaltar, que mesmo apds o golpe de 1964,

0 museu continuou com suas atividades,
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criando cursos de artes populares, exposi¢des
e expandindo sua cole¢do. Por esse motivo,
pode-se entender que o MAP, diferentemente
dos outros projetos que estavam em

curso antes do golpe, é a proposta de um
espago que ndo necessariamente atende ds
reivindica¢des politicas e artisticas citadas,
mas sim a um entusiasmo particular.

1.2. MARCEL GAUTHEROT

Marcel André Felix Gautherot (1910-1996),
filho de um pedreiro e uma operdria,
cresceu a beira do rio Sena em uma casa
simples em Paris. Em meados de 1920, por
influéncia de um arquiteto de quem fora
aprendiz, Gautherot ingressa na Ecole
Nationale des Arts Décoratifs (Ensad) para
estudar arquitetura e design de interiores.

No ano de 1926 mudou-se para
Estrasburgo, onde trabalhou como
desenhista decorador na Union Parisienne
du Meuble, conceituada casa de decoracdo.
Um ano depois, Gautherot retorna
para Ensad mas ndo conclui o curso de
arquitetura, e se forma como designer
de interiores. Durante o periodo de sua
formagdo, o francés nutriu interesse pelo
movimento da Bauhaus, tendo viajado
algumas vezes a Alemnanha para visitar
exposi¢des dos projetos desse movimento
(PERALTA, 2005). Em 1931, Gautherot é
convocado a prestar servigo militar, e
opta por exercé-lo em Marrocos, o que
segundo o pesquisador Alexandre Pinto
de Souza e Silva (2021), foi importante
para o desenvolvimento dos interesses
antropoldgicos e etnogrdéficos.

Em 1936, Gautherot comegou a
trabalhar como designer no Museu do
Homem na Franca, na época chefiado pelo
antropdélogo Paul Rivet. Segundo Alexandre
Pinto, Rivet criou um espago propicio
para discussdes e debates sobre formas
de expor culturas ndo europeias e refletir
sobre etnografia e antropologia modernas
(SILVA, 2021). A funcdo de Gautherot dentro
da institui¢do era fotografar e catalogar
as pe¢as do museu antes de comporem o
acervo. Um ano depois, em 1937, o francés
viaja para o México — comissionado pelo
museu — para fotografar elementos da
cultura do pais. Dois anos depois de sua
viagem ao México, fascinado pelo livro
de Jorge Amado, “Jubiabd”, o fotégrafo
decide vir ao Brasil (PERALTA, 2012 apud
SILVA, 2021). Assim, viaja pela Amazdnia,



FIG. 3 E 4:

Museu de Arte Popular, Horto de Dois Irmdos, Recife, 1955.

Fonte: GAUTHEROT, 1955, Acervo IMs.
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percorrendo o imagindrio que o seduziu
e documentando as plantas e a mata
(sILvA, 2021). Porém, contrai maldria e é
hospitalizado no Rio de Janeiro.

Em 1940, é novamente convocado a
prestar servigo militar na Franga, durante o
periodo da Segunda Guerra Mundial, mas é
liberado um ano depois e retorna ao Brasil,
dessa vez viajando pelo Nordeste do pais.

E nesta época que realiza os reconhecidos
registros das manifestag¢des culturais

do Maranhdo como Bumba-meu-boi, o
Reisado e o Guerreiro em Alagoas. Em 1948,
j& estabelecido no Rio de Janeiro, cria lagos
importantes com intelectuais modernistas
como Oscar Niemeyer, Lucio Costa, Manuel
Bandeira, Roberto Burle Marx e Rodrigo de
Mello Franco de Andrade, entdo diretor do
Servico de Patriménio Histérico e Artistico
Nacional (SPHAN).

O sPHAN, criado junto com a Campanha
Nacional de Defesa do Folclore em 1937
durante o Estado Novo, buscava reunir
documentos do patrimonio histérico e
artistico nacional a fim de constituir uma
representa¢do da identidade brasileira.
Dessa maneira, ao final da década
de 1940, por meio da aproximagdo de
Mello Franco com o fotégrafo, surge a
possibilidade de documentag¢do de bens
materiais e imateriais que poderiam ser
registrados, catalogados e protegidos.
Assim, Gautherot viaja pelo Brasil para
capturar imagens que compunham,
de certa maneira, seu imagindrio da
identidade brasileira, e que serviriam como
documento e registro dessas expressdes. As
fotografias do francés variam das igrejas
coloniais de Minas Gerais, a arquitetura de
Oscar Niemeyer, aos jardins de Burle Marx,
e aos acontecimentos populares como
Cavalhadas (Maceid) e Alardo e Ticumbi
(Espirito Santo).

Foi feita uma documentag¢do muito
maior do que o encomendado. Além
das fotografias de monumentos
historicos, o fotégrafo também fazia
questdo de registrar a cultura popular,
o que valoriza também o patrimdnio
imaterial. O que se percebe é que
grande parte do acervo iconogrdafico
de Gautherot ndo foi feita por
encomenda, mas sim por decisdo do
préprio fotédgrafo. (PERALTA, 2012 apud
SILVA, 2021, p.183).
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Ainda que o conceito de patrimdnio
imaterial usado por Peralta parega
deslocado para a época de Gautherot,
conseguimos perceber o interesse do
fotégrafo, cultivado desde sua temporada
no Museu do Homem, por manifesta¢des
culturais efémeras — com certa atencdo
antropoldgica. Segundo Heloisa Espada
(2011), apesar de Marcel nunca ter tido

um vinculo empregaticio com o SPHAN,
Comissdo Nacional do Folclore ou
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro,
documentou obras em Minas Gerais, Rio
Grande do Sul, Bahia, Rio de Janeiro,
Paraiba, Goids, Pard, Pernambuco, Alagoas
e Brasilia a pedido do diretor do sPHAN,
Rodrigo de Mello Franco de Andrade. Ainda,
Espada (2011) atesta que o fotdgrafo
conseguiu circular com facilidade por

conta de cartas redigidas pelo diretor
direcionadas a autoridades locais. Também,
demonstra que Mello Franco instruia os
fotégrafos colaboradores do sPHAN:

Com o objetivo de evitar desperdicio de
material e de sistematizar a orientagdo
dada aos fotégrafos colaboradores da
Divisdo de Estudos e Tombamentos,
Rodrigo de Mello criou, em 8 de janeiro
de 1948, a Portaria N3 “fotografias de
obras de valor artistico e histérico” com
instrugdes gerais para a realiza¢do de I.
Fotografias de exterior; Il. Fotografias
de interior (civil e religiosa); Ill. Imagens,
mobilidrio, prataria etc.; IV. Quadro e
Painéis. Entre as orientacdes, o diretor
do SPHAN solicita que as obras sejam
fotografadas de frente, o cuidado para
evitar reflexos e distor¢des, e que os
objetos de fabrica¢do recente sejam
retirados de cena. (ESPADA, 2011, p.46).

Era comum, segundo Espada (2011), que os
espacgos fossem antes visitados por algum
técnico local, e posteriormente registrados
pelos fotégrafos colaboradores do sPHAN,
como pode ter ocorrido no caso do Museu
de Arte Popular (MAP) do Recife. Também,
"o arquiteto [Augusto Telles] aponta que
uma das principais preocupag¢des dos
funciondrios do sPHAN em rela¢do a essas
fotografias era a presen¢a humana para
dar escala as obras” (ESPADA, 2011, p.45).
Um ano antes do fotégrafo ser
comissionado por Oscar Niemeyer para
fotografar a constru¢do de Brasilia



(1956-1960), Gautherot registra o MAP
no Horto Zoobotdnico de Dois Irmdos
(1955). A partir das fotografias do acervo
digital do Instituto Moreira Salles (1Ms),
realizou-se um mapeamento da trajetdria
do francés durante o ano de 1955, a fim
de compreender qual foi o percurso,
os interesses e as relacdes tracadas
por Gautherot neste ano. Por meio do
levantamento destes dados, é possivel
afirmar que o fotégrafo visitou doze
estados diferentes, entre eles: Alagoas,
Pernambuco, Manaus, Amazonas, Bahia,
Minas Gerais, Ceard, Rio de Janeiro, Rio
Grande do Norte, Sdo Paulo, Pard e Parand.
Em Pernambuco, Marcel visitou
Recife, Olinda, Caruaru, Zona da Mata
e ltapissuma. Somente na cidade do
Recife, Gautherot realizou ao menos 317
fotografias, com titulos variados como:
Rio Capibaribe, Centro Velho, Porto,
Casebres, Mercado Popular, Praia, Arte
Popular e Esculturas (Fundagdo Joaguim
Nabuco), e Horto Zooboténico de Dois
Irmados (MAP). Mediante o levantamento,
é possivel observar que Gautherot
visitou e fotografou 12 pec¢as de ex-votos
pertencentes ao acervo do Instituto
Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais
(atual Fundagdo Joaquim Nabuco) no
mesmo dia — ou dentro de um intervalo
pequeno de tempo — que o MAP. Do
MAP propriamente, foram realizadas 37
fotografias, sendo 22 delas fotografias
das pe¢as do acervo, em sua maioria de
arte sacra. As outras 15 fotografias sdo
dos espagos internos e externos do MAP.
Esta coincidéncia entre as fotografias pode
sugerir uma rela¢do entre a Fundagdo
Joaquim Nabuco (FUNDAJ) e o MAP, antes
do convénio em 1966. E interessante
observar que as fotografias das pegas
registradas por Gautherot possuem cardter
de catalogagdo museoldgica, com fundo
neutro e luz direta.

2. COMO A COLEGAO SE FORMOU?

As viagens de cardter expediciondrio para
"regides distantes” ganharam destaque
durante a década de 1950. Eram, de
acordo com Albuquerque Junior (2011),

o meio através do qual se construia
caracteristicas de um certo olhar,
buscando reconhecer o "Brasil verdadeiro”.

O préprio desenvolvimento da imprensa
e a curiosidade nacionalista de conhecer
"realmente” o pais que fazem com que
os jornais encham-se de notas de viagem
a uma ou outra drea do pais, desde a
década de vinte até a de quarenta. O
que chama a ateng¢do sdo exatamente
os costumes "bizarros e simpdticos” do
Norte ou "estrangeiros e arrivistas” do
Sul. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2011, p.54).

Eram realizadas por artistas e
colecionadores, que muitas vezes
furtavam, por exemplo, pe¢as de ex-votos
em igrejas, como no caso de Augusto
Rodrigues (1913-1993), irmdo do fundador
do MAP de Recife (1955), Abelardo
Rodrigues. Como afirma um colecionador
destes objetos em 1953, na revista
"Habitat": 4 "O ex-voto ndo se compra, nem
se ganha: rouba-se e com grande risco”
(RODRIGUES, 1953 apud VIANA, 2002, p.106).

Basta dizer que uma incursdo em busca
de ex-votos, partindo-se de Sdo Salvador,
leva, ao menos, de 8 a 10 dias de viagem
ininterrupta, num "jipe". Comega pela
madrugada, atravessando as estradinhas
que vdo para o Sertdo e depois continua
por lugares sem estrada mesmo.
Segundo os conhecedores, as melhores
"jazidas" sdo encontradas no interior da
Bahia, Pernambuco, Alagoas e Sergipe. E
uma aventura com pouca comida, pouco
banho e muito sacrificio, entre espinhos

e cactos, cobras venenosas e também

a recep¢do pouco acolhedora dos
moradores dessas regides. Um ladrdo de
ex-votos estd ameagado constantemente
por moradores desses lugarejos. Pode
levar pauladas, facadas e — por que ndo
dizer! — tiros. Mas além da possibilidade
de encontrar maravilhosos exemplares
de ex-votos, esses artistas aventureiros
como Augusto Rodrigues, Cravo e
Carybé, penetram no mundo fantdstico
das caatingas e entram em contato com
os descendentes dos herdis de Canudos.
As caravanas em busca de ex-votos
custam dinheiro e perigo, inclusive o

de ficarem abandonados nas regides
desertas e secas. (RODRIGUES, 1953 apud
VIANA, 2002, p.106).

Na revista, o cartunista Augusto Rodrigues
é apresentado como referéncia para este
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tipo de colecionismo, um dos pioneiros em
manifestar seu interesse por estes objetos
populares e atribuir-lhes valor estético.

Ele possui o gosto para as coisas simples
da sua terra, é uma espécie de cdo

de caga que corre o sertdo, entra nas
pequenas capelas escondidas, ele sabe
como falar do caboclo artista, e sabe
descobrir uma verdadeira quantidade

de objetos que passariam despercebidos
por milhdes de outras pessoas. (HABITAT,
1951 apud VIANA, 2002, p.104).

Ainda em 1951, o artista Augusto
Rodrigues publica na revista "Habitat”,
um mapa com novos “descobrimentos”
de centros de ceramistas do estado de
Pernambuco: Tracunhaém, Caruaruy, e
Canhotinho, bem como cinco centros

de coleta de ex-votos: Pau D'Alho em
Sdo Severino do Ramos, a Capela e o
Convento Ipojuca, a Igreja de Santo
Amaro em Sirinhaém, a Igreja de Santa
Quitéria em Garanhuns, a Capela de
Santa Cruz em Triunfo, o Cruzeiro do
Bom Nome, além de um centro produtor
de mamulengo em Taquaritinga do Norte
(HABITAT, 1951 apud VIANA, 2002).

Conforme Viana (2002),5 o sentido de
colecionar objetos de artesanato de matriz
popular variava conforme os interesses
do préprio colecionador. Se por um lado
os artistas colecionavam os objetos para
legitimar suas escolhas artisticas, “para
os colecionadores particulares em geral, a
formagdo de cole¢des cumpria uma fungdo
importante na constru¢do da auto-imagem
e status social decorrente” (VIANA, 2002,
p.107). O caso do colecionismo de Abelardo
Rodrigues® foi uma experiéncia singular, e
segundo Viana, uma prdtica impar dentro
do contexto nacional da época.

Durante sua estadia no Rio de Janeiro,
dos vinte anos até os trinta e oito,
Abelardo se aproximou de artistas como
Portinari, Goeldi, Heitor do Prazeres, Da
Costa e Pancetti. De volta ao Recife, se
envolveu com o artista pldstico Aloisio
Magalhaes, e em 1955 criou o Museu de
Arte Popular de Pernambuco (MAP), e mais
tarde, o Museu de Arte Popular de Caruaru
juntamente com Jodo Condé (1961).

De acordo com Viana (2002), desde a
infancia, Abelardo despertou interesse por
imagens religiosas de santos catdlicos, que
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o levaram a compor durante toda sua vida
"uma das mais prestigiadas cole¢des de
arte sacra do pais'. Além de seu interesse
por santos, sua estadia no Rio de Janeiro

o aproxima dos artistas modernistas,
levando o advogado a colecionar quadros e
gravuras de artistas como Tarsila, Pancetti,
Di Cavalcanti, Livio Abramo, Cicero Dias

e Portinari. No fim da década de 1940, de
volta a Recife, comegou uma colecdo de
cer@mica figurativa de artesdos como
Vitalino (Caruaru), Zé Caboclo (Caruaru) e
Severino (Tracunhaém). Algum tempo antes
de sua morte, iniciou uma cole¢do de arte
indigena, com cerédmicas e adornos proto-
histéricos de tribos tapajénicas, bonecas da
tribo Carajd — distribuidas nas regides do
Tocantins, Pard, Mato Grosso e Goids — e
flautas de tribos Bororo no Mato Grosso.

A partir desta cole¢do, é possivel
compreender os interesses e os significados
muito singulares na trajetéria de Abelardo
quanto colecionador, que de acordo com
Viana (2002), elaboram uma identidade
pessoal com base em arquétipos nacionais.
Desde os objetos catdlicos, que o inserem
num circuito de arte sacra; os documentos
e artes pldsticas, dentro de uma cultura
erudita; até a cole¢do de arte popular
— dentro desta categoria estdo os
objetos de arte indigena, de artesdos do
interior, e artefatos arqueolégicos — que
o circunscreve em uma ancestralidade
nacional (VIANA, 2002).

O colecionador expunha suas pe¢as em
sua prépria residéncia, e Id também recebia
diversos artistas, intelectuais, politicos,
diplomatas, estrangeiros e visitantes,
que muitas vezes ndo conheciam o Brasil,
tampouco Pernambuco ou o Nordeste. Era
em sua casa que os recebia, numa relagdo
de paternidade — segundo Viana (2002) —
com comes e bebes, e toda uma explanag¢do
sobre sua colecdo. A maioria dos visitantes
ficavam encantados com seus objetos, e
ao final, recebiam do préprio Abelardo uma
peca de seu acervo, que era, num momento
seguinte, reposta através do pedido do
colecionador ao artesdo.

Este ambiente criado por Abelardo,
gerou prestigio pessoal e influéncia dentro
do estado. Os diplomatas que o visitavam
acreditavam ter visto o "verdadeiro Brasil”
com base na imagem da regido do Norte e
Nordeste, como na carta do ex-cénsul da
Alemanha no Rio de Janeiro:



FIG. 5:
Museu de Arte Popular, Horto de Dois Irmdos, Recife, 1955.

Fonte: GAUTHEROT, 1955, Acervo IMs.

FIG. 6:
Exposicdo "Civilizagdo Nordeste" em 1963.
Fonte: PEREIRA, 2008.
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Como sabe, durante os anos de

minha permanéncia aqui, o Norte e o
Nordeste do Brasil, entre Bahia e Belém,
tornaram-se queridas e sempre lembrar-
me-ei dessas regides, que considero

o verdadeiro Brasil, com saudade.

Sua pega e a atmosfera Unica de sua
residéncia muito contribuirdo para esta
bela recordagdo. (c.P.A.R., 1962 apud
VIANA, 2002, p.115).

Por meio do levantamento de documentos
histéricos presentes no Museu do Homem
do Nordeste (Muhne) no Recife realizada
dentro do periodo desta pesquisa, é possivel
identificar correspondéncias e pedidos

de pagamentos para viajantes que se
deslocavam até feiras populares rurais

no sertdo, com o objetivo de encontrar e
adquirir pe¢as de artesdos para compor o
acervo do MAP. Os documentos encontrados
atestam pagamentos de viagens realizadas
para Caruaru (PE), Tracunhaém (PE), SGo
Luis (MA), Belém (pPA) e Goidnia (G0) em
1967, 4 servigo do MAP.

Esta movimentagdo em torno dos
objetos de artesanato popular ganhou valor
de mercado, impulsionado pelas exposi¢des
no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, e também
estavam relacionados com o artesanato
turistico. O seu valor de uso se perde e
transforma-se num valor de mercado,
estético e identitdrio.

Com o fim do estado novo, uma
série de experiéncias do colecionismo
dos objetos do artesanato popular
veio a tona. Diferente das que as
antecederam, estas se construiram a
margem do estado, como resultado
de interesses particulares. Nelas
figuravam além de segmentos da
elite rural decadente, setores de
classe média, que passaram a fazer
usos desses objetos seja como um
referencial de identidade, seja como
um referencial estético. Através dessas
experiéncias novos sentidos foram
dados aos objetos artesanais. Estes
serviram ainda mais para ofuscar a
rela¢cdo das classes populares com a
cultura material, o mesmo tempo
que fundaram as bases simbdlicas
sobre as quais permitiram ao mercado
apropriar-se desses objetos. (VIANA,
2002, p.89).
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2.1. COLECIONISMO E EXPOSICAO DE
ARTE POPULAR (1940-1960)

Jd na metade da década de 1940, com

o crescimento do interesse pela cole¢do
destes objetos, camadas superiores e
médias comecam a ir em direcdo ao
interior e entrar em contato com as feiras
de artesanato, tornando a relagdo, antes
conflituosa entre as camadas sociais, em
uma cordialidade. Nesse mesmo sentido,
emergiram os chamados "museus de arte
popular”, que, apesar de terem se formado
j& nas décadas 1930 e 1940, é apenas em
meados de 1950 que se formalizam de
fato. E relevante destacar que foi nos
estados da Bahia e Pernambuco onde
ocorreu a maior parte do colecionismo e
formagdo de museus populares e que "de
maneira mais objetiva articularam

o discurso de identidade nordestina”
(VIANA, 2002, p.11).

Segundo o mesmo autor, apenas na
regido Nordeste entre 1955 e 1966 surgem
cerca de seis museus do género: o Museu
de Arte Popular da Bahia de 1957 (iniciativa
particular do Instituto Feminino da Bahia);
Museu de Arte Popular de Pernambuco de
1955 (MAP); o Museu de Arte Popular da
Bahia no Solar do Unhdo em 1963 (MAP-BA);
o Museu de Arte Popular da Fortaleza dos
Reis Magos no Rio Grande do Norte em 1966;
o Museu de Arte Popular de Natal de 1957 e
o Museu de Arte Popular de Caruaru de 1961.

Este crescimento exponencial do
interesse pelo artesanato popular
ndo ocorre de maneira isolada, é
também impulsionado pelo interesse
internacional em formar cole¢des de
museus estrangeiros, tanto em alguns
paises da Europa, quanto da América
Latina e Estados Unidos. A maioria
destas contribui¢des parte de cole¢des
particulares, sem media¢do do Estado
como no caso de Abelardo Rodrigues, que
no inicio dos anos 1940 fez uma doag¢do de
objetos do candomblé para o entdo diretor
do Museu de Arte Popular de Santiago,
Tomds Lago.

No caso dos estados da Bahia e de
Pernambuco, de acordo com Viana (2002),
os colecionadores de objetos de matriz
popular podem ser identificados dentro
de segmentos da aristocracia agucareira
decadente, e principalmente de camadas
médias da sociedade, como jornalistas
(Odorico Tavares), artistas pldsticos



(Augusto Rodrigues, Carybé, Mdrio

Cravo Junior, Lula Cardoso Ayres e Saint
Scaldaferri), escritores (Jorge Amado) e
funciondrios publicos (Abelardo Rodrigues,
Oswaldo de Souza e Livio Xavier).

As experiéncias de exposi¢cdo das
colegdes particulares de arte popular
comegam a circular durante a década
de 1940, como a cole¢do de objetos
de cer@mica figurativa, bonecos de
mamulengos e ex-votos de Augusto
Rodrigues, exposta em 1947 na Biblioteca
Demonstrativa Castro Alves, do Instituto
Nacional do Livro no Rio de Janeiro.
Segundo Viana (2002), a exposi¢do contou
com o apoio do governo do Estado de
Pernambuco através da Diretoria de
Documentag¢do e Cultura daquele estado.
Dois anos depois, em 1949, esta mesma
cole¢do serd exposta no Museu de Arte de
Sdo Paulo (Masp) a convite de Pietro Maria
Bardi e Lina Bo Bardi.

Na exposigdo em Sdo Paulo, os objetos
ganhavam cardter autoral e distingdo
estilistica, entre os artistas destacados
encontra-se o nome de Vitalino e Severino.
O critico de arte Geraldo Ferraz contribuiu
para estas diferenciagdes, que antes
ocorriam somente entre regides do interior
dos estados do nordeste.

Ao cobrir o evento, o critico de arte
Geraldo Ferraz (1949) chegou a tecer
alguns comentdrios sobre as pegas
expostas, nos quais procurou dar aos
objetos produzidos por cada ceramista,
além de uma distin¢do “estilistica”, uma
explicagdo socioldgica das diferenciagdes.
Para ele, as peg¢as produzidas por
Vitalino eram “"mais impressionantes”
do que as produzidas por Severino. A
explicagdo estaria ligada a realidade
econdmica que cada um dos artesdos
enfrentava. [...]

Pelos comentdrios do critico, ficou claro
que a exposi¢do contribuiu fortemente
para introduzir um novo sentido aos
objetos produzidos artesanais: a nogdo
de autoria. (VIANA, 2002, p.93).

Ainda em 1954 ocorre a Exposi¢do de Arte
Popular Internacional, para a comemoragdo
do Quarto Centendrio de Fundacdo da
cidade de Sdo Paulo; em 1959, a Exposi¢do
de Cer@mica Figurativa Brasileira no Hall
da Biblioteca Nacional, organizada pelo

Departamento de Cultura da Secretaria

de Educacdo e Cultura do municipio de

Sdo Paulo, como também a Exposi¢gdo
"Bahia”, realizada por Lina Bo Bardi e
Martim Gongalves no |Ibirapuera em Sdo
Paulo; em 1960, a Exposi¢do de Xilogravuras
Populares do Nordeste (acervo cearense)
no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo
(MAM); em 1963 a exposi¢cdo "Civilizagdo
Nordeste", organizada por Lina Bo Bardi no
Museu de Arte Popular da Bahia, no Solar
do Unhdo; em 1965, a exposi¢cdo de ex-votos
do Nordeste (com exemplares da cole¢do
de Giuseppe Baccaro) no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (VIANA, 2002).

3. ANALISE COMPARADA: MAP (1955),
uCIVILIZAGAO NORDESTE" NO MUSEU DE
ARTE POPULAR DO SOLAR DO UNHAO
(1963) E A EXPOSIGAO "BAHIA" NO
IBIRAPUERA (1959)

Buscando investigar as escolhas e
caracteristicas particulares de projetos
para museus de arte popular com uma
expografia moderna — préximos no
tempo e espago — decide-se realizar
uma andlise comparada da exposi¢do
"Civilizagdo Nordeste" (1963) no Museu
de Arte Popular localizado no Conjunto
do Solar do Unhdo em Salvador (BA), e
da exposi¢do "Bahia" (1959) realizada no
atual Museu de Arte Moderna de Sdo
Paulo no Ibirapuera — ambos dirigidos
por Bo Bardi — em contraposi¢do ao MAP,
adaptado pelo arquiteto Acdcio Gil Borsoi.
Antes, é interessante notar a
proximidade temporal entre a exposi¢do
no Ibirapuera, feita apenas quatro anos
apds a abertura do MAP, em contrapartida
com o Museu de Arte Popular do Solar do
Unhdao, realizado quase dez anos depois
do museu de Recife. Apesar da distancia
temporal e de escala de interven¢do em
estados diferentes, é relevante destacar
que, segundo Viana (2002, pa1), foram
justamente nos estados da Bahia e
Pernambuco onde "ocorreram a maior
parte do colecionismo e formacdo
de museus de arte popular e que de
maneira mais objetiva articularam o
discurso de identidade nordestina”.
Dessa maneira, busca-se investigar as
agdes destes personagens particulares,
gue compartilhavam o interesse nas
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caracteristicas populares da cultura, em
Sdo Paulo e na Bahia com Lina Bo Bardi
como arquiteta e diretora do museu, e
em Recife com Acdcio Gil Borsoi e
Abelardo Rodrigues, respectivamente
arquiteto e idealizador.

Por se tratarem de projetos de
arquitetura que intervieram em edificios
pré-existentes, a primeira parte da
andlise comparada se concentrard nas
fotografias de A. Guthmann feitas na
exposi¢do "Civilizagdo Nordeste" (1963)
no Solar do Unhdo, e as fotografias de
Marcel Gautherot no MAP (1955), tracando
proximidades e contraposi¢des aos projetos
de restauro e adaptag¢do de Bo Bardi e
Borsoi. Além da andlise dos projetos e
suas materialidades, serd realizada uma
comparag¢do relacionada ao programa,
objetivos, atividades e ambi¢des de cada
espago de museu. Em seguida, serdo
analisadas comparativamente ao MAP, as
fotografias de Miroslav Javurek feitas na
exposi¢do Bahia (1959).

3.1. OS ESPAGCOS

Enquanto Bo Bardi abdica de fechamentos
internos nos dois pavimentos do Museu de
Arte Popular do Unhdo, Borsoi organiza o
MAP em trés espagos expositivos: as duas
salas nas laterais do hall de entrada e
secretaria, e o saldo principal nos fundos.
Pela planta do MAP (FIG. 1), é possivel
identificar que o acesso para as salas
expositivas se dd por meio de duas portas
pivotantes, localizadas nas duas laterais

do hall. As duas salas laterais possuem
vitrines de exposi¢do, localizadas préximas
as portas, um elemento expositivo central e
uma parede também expositiva. Nas salas
do museu pernambucano, existe uma janela
na extremidade oposta as vitrines, que estd
coberta por uma cortina. Além disso, uma
sequéncia de linhas horizontais cruza todo o
espago destas duas salas.

Por sua vez, Bo Bardi expde as
materialidades do préprio conjunto
histérico, deixando os pilares de madeira
aparente livres pelo espago. As passagens
entre os espagos ndo tém nenhuma
intermediac¢do, sendo o Unico elemento
"novo", a escada helicoidal de madeirag,
inspirada em rodas de boi (FIG. 2). As
janelas do museu estdo abertas, sem
obstrug¢do da paisagem, possibilitando que
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o que estd fora dialogue simultaneamente
com o que estd dentro, no mesmo espago
e tempo. Por meio deste gesto, a arquiteta
reitera seu desejo de trazer estes objetos
para o presente.

Com base na andlise critica dos registros
realizados por Gautherot, é possivel afirmar
que as duas salas laterais desenhadas na
planta sdo as figuras 3 e 4. Em ambas as
salas o suporte central é formado por duas
hastes de metal tubular que sustentam
quatro plataformas de madeira horizontais.
As estantes de madeira sdo posicionadas
de maneira alternada nas hastes — a
primeira e a terceira, como a segunda e a
quarta, encontram-se no mesmo lado — e
por esse motivo parecem flutuar. Este
elemento é vazado, possibilitando a visdo
completa de todos os lados dos objetos
expostos. Na primeira fotografia (FiG.3),
objetos utilitdrios de cer@mica como
pratos, vasos e cumbucas estdo expostos
na prateleira central. J& na segunda
(FIG. 4), existem esculturas de ex-votos.

No teto, centenas de cordas —
aparentemente de fibra natural — esticadas
e tensionadas bem préximas uma das outras,
atravessam todo o espago adentrando as
paredes. As cordas produzem um ritmo de
cheios e vazios e texturas. Segundo Borsoi
(REAL, 1958, p.41), as cordas cumprem a
fun¢do de recriar o pé-direito nas salas,
dando uma nova proporg¢do e escala por meio
de materiais locais. A iluminagdo provém de
lumindrias industriais em cone, suportadas
também por duas hastes metdlicas
(dessa vez horizontais), uma de cada lado
da prateleira de exposi¢do. Elas estdo
posicionadas no teto, logo abaixo das cordas.
As lumindrias sdo dispostas alternadamente
nas hastes, uma hora direcionada para
a parede clara (aparentemente branca),
outra hora para a prateleira. Por estarem
iluminando de cima um objeto no centro,
acabam projetando sombras nas paredes,
onde de um lado encontra-se uma pintura
sozinha, e no outro uma sequéncia de
molduras dificeis de identificar pelas imagens.
O piso das salas parece ser de cimento. O
rejunte desenha linhas escuras entre os blocos
do piso, refor¢ando o desenho de grid.

Na terceira sala (FIG. 5), a fotografia é
feita na entrada do ambiente, e podemos
perceber que a drea é mais ampla e
iluminada do que a sala anterior. Logo, do
lado esquerdo mais préximo do fotdgrafo,



FIG. 7:
Exposi¢do "Bahia" no Ibirapuera, 1959.
Fonte: PEREIRA, 2008.

FIG. 8:
Exposi¢do "Bahia” no Ibirapuera, 1959.
Fonte: PEREIRA, 2008.

Freyre (1900-1987), Ariano Suassuna (1927-
2014), Abelardo da Hora, Mauro Mota
(1911-1984), Acdcio Gil Borsoi, Rodrigo de
Mello Franco, Marcel Gautherot, Augusto
Rodrigues e o préprio Abelardo Rodrigues.
Enquanto em Pernambuco as nogdes
de popular eram majoritariamente
elaboradas a partir de regionalismos da
década de 1950, na Bahia da metade de
1960, Bo Bardi, em conjunto com outros
intelectuais como Glauber Rocha (1939-
1981), Martim Gongalves (1919-1973) e

Celso Furtado (1920-2004), desenvolvia
propostas radicais que tinham o intuito
de evidenciar e transformar realidades
sociais, econémicas e politicas nacionais.
Ou seja, se por um lado a arte popular
era a expressdo das raizes nacionais feita
genuinamente por um povo com base

nas matérias primas locais, por outro era
a prova de uma civiliza¢do que viveu um
processo de industrializa¢do precdria,
produzindo artesanalmente a partir de
objetos industriais.
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existe um vaso grande de cerdmica com
ornamentos, sustentado por uma estrutura
metdlica e do lado direito um banco de
madeira, que vemos parcialmente. O
elemento que mais chama a atengdo é um
longo painel branco, posicionado na lateral
esquerda do fotdégrafo, um pouco acima do
chdo e abaixo da parede, proporcionando

a impressdo de leveza e flutuagdo. Apesar
de na planta do museu este painel estar
desenhado no centro, na fotografia este
parece deslocado para a lateral. Nele, estdo
fixados alguns objetos como: dois bonecos
de cavalo, cestos de palha, colares de
contas, e cestos de arame; todos arranjados
espacosamente. No centro da exposi¢do,
existe uma mesa baixa (provavelmente da
altura dos joelhos), e mais escura do que o
chdo e que o painel. Em cima dela, objetos
parecidos com bonecos pequenos de matriz
africana se encontram.

Ao fundo da salq, cortinas de palha
cobrem as janelas, interrompendo o contato
com o exterior e reforcando a atencdo
para o espago interno do museu. Dessa
maneira, mascaram as caracteristicas
da arquitetura preexistente do edificio e
criam um novo ambiente com aspectos
modernos, ndo por meio de materiais
industriais, mas através de um elemento
regional e artesanal, a palha tragada. Em
frente & corting, existe um pequeno oratério
apoiado em um cubo claro, um pouco
maior que a base do santudrio, e de altura
mediana. A iluminag¢do parte de seis pontos
de luz, que seguem o mesmo formato de
maodulo retangular do forro da cobertura.
Diferente do outro espac¢o, ndo hd proje¢do
de sombras, pois a iluminagdo unifica e
uniformiza o ambiente, como luz natural.

No saldo térreo do museu de Bo Bardi,
podemos observar dois afastamentos
muito evidentes em relacdo ao MAP:

o didlogo com o exterior por meio da
abertura das janelas (FIG. 6) e a auséncia de
materialidades "extras” de composi¢do, ao
contrdrio do caso recifense, as solucdes de
Bo Bardi sdo cruas. Além disso, é possivel
notar a disposi¢do dos objetos expostos
no espago, desencostados das paredes

e distribuidos pelo saldo, com piso de
madeira. Na figura 6, vé-se o tronco de
uma escultura de costas — provavelmente
de madeira —, quatro prateleiras estreitas
expondo ex-votos, duas espécies de totens
de madeira texturizada, e alguns pildes
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grandes de madeira, com seus instrumentos
pendurados em fios transparentes no teto.

A partir da fotografia é possivel visualizar
alguns pontos de luz no teto, que direcionam
o foco de luz aos objetos expostos, sem
muitos contrastes. As lumindrias estdo
fixadas diretamente nas vigas de madeira
aparente que atravessam toda a sala, sem
nenhum tipo de revestimento, sendo possivel
identificar os fios elétricos das mesmas.

No segundo andar do museu, estantes de
madeira de diferentes tamanhos e alturas

se organizam, expondo objetos variados em
suas prateleiras, entre eles: vasos, bonecos e
utensilios domésticos. Os objetos religiosos

e do cotidiano se misturam nessa exposi¢do
intitulada "Civilizacdo Nordeste", assim como
no caso do MAP.

A partir destas fotografias, ficam
evidentes as solugdes quase opostas que
cada arquiteto encontrou para a adaptagdo
do espago em um museu de arte popular.
Na medida que Borsoi escolhe intervir
nos ambientes a partir, segundo o préprio
arquiteto, de solugdes locais, rebaixando o
pé-direito com uma sequéncia de cordas
de fibra natural esticadas, cobrindo as
janelas com cortinas de sisal, e ainda,
organizando estes elementos com objetos
caracteristicamente modernos como
as lumindrias em cone, as estantes de
metal tubular e o longo painel branco,
entre outros, percebe-se que através do
didlogo entre todas as materialidades, se
faz um tipo de museu moderno para uma
exposi¢cdo popular.

A intervenc¢do de Bo Bardi, de maneira
contrdriq, retira do espago tudo que ndo
for fundamental, deixando os pavimentos
livres. A materialidade existente no projeto
da arquiteta é a madeira, sempre aparente.
A escadaq, Unico elemento construido
do espaco, é feita a partir de técnicas
populares de rodas de boi. Nesse ponto,
podemos encontrar uma semelhanga
com o projeto de Borsoi: os modos de
interven¢do no espago se fazem por meio
de escolhas de materiais da cultura popular
local elaboradas de maneira moderna. Em
ambos os projetos, as opg¢des por construir
uma escada helicoidal a partir de técnicas
populares e cobrir as janelas com cortina
de sisal, cordas de fibra natural para a
construgdo do pé-direito ndo sdo posi¢gdes
arbitrdrias, estes objetos e didlogos contém
em si o tensionamento do discurso do



popular e erudito, embora elaboradas de
maneiras distintas em cada projeto.

Cabe ressaltar, no entanto, que
anteriormente ao Solar do Unhdo, Bo Bardi
realizou a exposi¢do "Bahia” na marquise do
Ibirapuera em 1959 durante a V Bienal de Arte
de Sdo Paulo, onde trabalhou com solugdes
muito similares as de Borsoi no museu de
Recife. Ainda, tendo em vista que foi realizada
apenas quatro anos depois do MAP, é
relevante o esfor¢o de colocd-las em didlogo.
Reconhecendo a dimensdo da discussdo
acerca desta expografia, e da interlocugdo
dela com outras iniciativas da arquiteta,
cabe para esta andlise ressaltar pontos de
convergéncia e afastamentos relacionados
especialmente a experiéncia de Borsoi com o
MAP. As caracteristicas que serdo levantadas
atendem a aspectos que possam colaborar
especialmente com esta comparagdo.”

A arquiteta realiza a exposi¢gdo com
Martim Gongalves e a Escola de Teatro da
Universidade da Bahia com o intuito de
chamar a ateng¢do para aspectos da cultura
baiana, que pudessem colaborar com a
definicdo de uma nogdo de “civilizagdo". O
termo "“civilizagdo", para Bo Bardi — como
visto em sua declaracdo na abertura da
exposi¢do na Bahia em 1963 — significava
expor as caracteristicas do sentido pratico
da cultura, a vida dos homens a todo
momento. Assim, a exposi¢do foi dividida
em duas partes, uma fixa e outra moével.

A primeira parte é composta por um
conjunto de 150 fotos enquadrando
aspectos da arquitetura, da cidade e
dos hdbitos da popula¢do da Bahia.

Os seus autores sdo Marcel Gautherot,
Silvio Robatto, Ennes Mello e Pierre
Verger. Ha também um conjunto de
objetos expostos que sdo pegas de
cer@mica popular, ex-votos, carrancas
das embarcacdes do rio Sdo Francisco,
pegas de escultura negra, apetrechos
miudos de cozinha e de uso cotidiano do
povo, roupas, brinquedos, instrumentos
de festas populares e algumas pegas de
santos barrocos. (PEREIRA, 2008 p.100).

Na fig. 7 é possivel identificar a exposi¢do
das fotografias de Verger, Gautherot,
Robatto e Mello do lado direito, atrds da
escultura do santo, e & direita, esculturas
de orixds. A parte "mével” contava

com apresentagdes de, por exemplo,

"capoeiristas, tocadores de berimbau,
baianas vendedoras de guloseimas, o
candomblé, [...] corrigindo os erros da
propaganda turistica” (Bo BARDI, 1963 apud
PEREIRA, 2008 p.112).

Por toda a extensdo do piso, milhares de
folhas, que eram repostas todos os dias,
compdem a "arquitetura cenogrdéfica” da
exposi¢do. Segundo Pereira (2008), este
termo utilizado por Lina era para reforgar
sua inteng¢do de criar uma ambientag¢do
na qual o objeto se encontrava inserido
originalmente. De acordo com o autor, se
tratava da construgdo de uma “cena” para
o objeto apresentado. Diferentemente da
exposi¢cdo “Civilizagdo Nordeste” no Unhdo, a
exposi¢cdo “"Bahia” ndo estabelece conexdes
com o exterior, obstruindo toda a extensdo
de janelas com cortinas densas, tornando
0 espago hermético. Nesse sentido, o MAP
parece se colocar em um meio termo entre
as duas solugdes do Ibirapuera e Unhdo.

Além disso, é instigante analisar a
expografia de Borsoi sobre a perspectiva
de uma "arquitetura cénica”, remontando
através das solugdes locais, materialidades
que conversem com os objetos de arte
popular expostos. Nesse sentido, Borsoi
pode novamente se encontrar entre as
solugdes dos projetos "Bahia” e “Civilizagdo
Nordeste", sem imediatamente remontar
um cendrio préprio do objeto, mas também
sem abrir mdo da cortina de sisal e das
cordas de fibra natural.

Outro elemento que chama bastante
ateng¢do quando observamos as fotografias
da exposi¢do no Ibirapuera, sdo os longos
painéis (FIG. 8), que se assemelham muito
com o saldo principal do MAP, assim como
na maneira de organizag¢do dos objetos. Em
ambos os casos, o contraste do longo painel
expondo objetos de matriz popular, com as
folhas secas do chdo — no caso “Bahia” — e
com as solucdes locais de Borsoi, reforca
a inten¢do da construgdo do didlogo entre
o moderno e o tradicional, entre o erudito
e o popular. E possivel observar que esta
aproximagdo estd mais nitida no caso da
aproximagdo MAP e exposi¢do “Bahia” do que
no caso do Solar do Unhdo (1963).

E relevante relembrar que o MAP de Recife
foi uma das primeiras experiéncias de museu
dedicado especialmente a cultura popular no
Brasil, e que se articula de maneira bastante
particular com o seu contexto, levando em
considerag¢do personagens como Gilberto
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NOTAS

1. "Familias como a Prado e Penteado financiaram,
além da Semana de 1922, a montagem da pega de
Afonso Arinos '‘Contratador de diamantes', ainda em
1919, quando se representou, pela primeira vez, o fausto
colonial mineiro em Diamantina, aliado a tradi¢des
culturais negras” (SEVCENKO, 1992 apud CHUVA, 2009,
p.95). Afonso Arinos era tio de Rodrigo Mello Franco

de Andrade. Foi junto com seu tio, entre outros
intelectuais, que Rodrigo visitou pela primeira vez as
cidades histéricas mineiras em 1916.

2. A experiéncia da habitagdo popular projetada por
Acécio Gil Borsoi buscava aproximar o moderno e o
vernacular a partir de pegas pré-fabricadas de taipa;
como uma tentativa de aproximar técnicas populares

& racionaliza¢do construtiva, sob o prisma de uma
arquitetura moderna dentro de um projeto social. Na
dissertagdo de mestrado de Diego Beja Inglez de Souza
(2009), é possivel encontrar uma andlise rica deste projeto
e momento histérico. Além do cA bdsico, a LPUOS/96,
através da altera¢do 9959/10, introduziu o CA mdximo
alcangado de potencial construtivo. O PD/19 manteve o
cA mdximo e introduziu o cA minimo, a fim de assegurar
o cumprimento da fun¢do social da propriedade.

3. Além da influéncia do arquiteto moderno em estados
do Nordeste, especialmente em Pernambuco, sua
mulher Janete Costa (com quem se casou em 1969)
também se configura como uma figura central que
buscou articular a arte popular e o artesanato em
projetos modernos. Para mais detalhes ver: Gdti, 2014.
Algumas modificagdes discutidas e aprovadas na
Conferéncia Municipal de Politica Urbana de 2015

— que deu origem ao Projeto de Lei do Novo Plano

— ndo apareceram no texto do projeto de lei

nem no texto aprovado do Plano Diretor, como a
permanéncia dos descontos de varandas e as dreas de
estacionamento, e foram totalmente reformuladas.

4. A Revista Habitat foi criada e dirigida por Lina Bo
Bardi e Pietro Maria Bardi entre 1950 e 1953.

5. Vale ressaltar a importdncia do trabalho de
mestrado do historiador Hélder Viana (2002),
responsdvel por um dos raros estudos académicos
voltados particularmente para o MAP e a trajetéria de
Abelardo Rodrigues.

6. O pai de Abelardo, Augusto Rodrigues, era dentista
como profissdo e membro do Instituto Arqueoldgico,
Geogrdfico e Histérico de Pernambuco, e se configura
com um dos primeiros colecionadores particulares do
Estado. Toda a parte masculina da familia herdou o
interesse do pai pelo colecionismo (VIANA, 2002).

7. Para uma andlise mais aprofundada da exposi¢do
"Bahia" e outras experiéncias de exposi¢do de arte
popular realizadas por Bo Bardi, ver: Pereira, 2008.
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