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A estética do Assombro nas colecoes de arte popular de Jacque,
Lina e Emanoel

The esthetic of wonder in the collections of Jacque, Lina and Emanoel
collections of popular arte.

Ms. Daniela Ortega Caetano dos Santos’
Dra. Priscila Faulhaber™

Resumo

Partiremos da andlise da trajetéria de trés colecionadores de arte com diferentes perfis. Jacque Van de
Beuque, artista plastico francés, nascido em 1922, buscou no Brasil, através do imaginario dos trépicos,
esquecer os horrores da guerra e acabou por construir uma colegédo que deu origem ao Museu Casa do
Pontal; Lina Bo Bardi, arquiteta italiana nascida em 1914, chegou ao Brasil a convite de Assis Chateaubriand
para construir do Museu de Arte de S&o Paulo e acabou por morar alguns anos na Bahia, periodo em que
formou sua colegéo de arte popular brasileira e, por fim, Emanoel Araujo, artista plastico baiano, nascido no
Reconcavo em 1940, amealhou durante sua vida uma numerosa cole¢do que deu origem ao Museu Afro
Brasil em S&o Paulo. Pretendemos entéo, avaliar o papel exercido pelos colecionadores e pelos museus no
processo de formagao de discursos sobre arte popular a partir da selegao e classificacdo dos artistas e de
suas obras, ao definir quais os objetos que se destacam em suas colegdes. Nossa comparagao levara em
conta como cada um dos trés vé as carrancas do Rio S&o Francisco criadas do Mestre Francisco Biquica
Guarany.

Palavras chave
Arte popular. Colegdes. Museu. Carrancas.

Abstract

The analysis focuses on the trajectories of three art collectors with different profiles. Jacque Van de Beuque
was a French artist born in 1922 who tried to forget the war horror in Brazil and gathered a collection that
gave birth to the Casa do Portal Museum. Lina Bo Bardi, an Italian architect born in 1914, arrived in Brazil
invited by Assis Chateaubriand to build the Museum of Art of S&o Paulo and went to live a number of years
in Salvador during the time she constituted her collection of Brazilian popular art. Finally, Emanoel Aratjo, a
Bahia Reconcavo born artist (1940), who hames a large collection of art objects, which gave rise to the Afro
Brazil Museum (S&o Paulo). The goal of this article is to evaluate the role performed by those collectors and
exercised the museums in the discourse formation on popular art through the selection and classification of
the artists and their works, and, afterwards, at the definition of which objects were remarkable in the
collections. Our comparisons will take into account how each of them saw the S&o Francisco river carrancas
created by Master Francisco Biquica Guarany.
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Introdugao

Este artigo busca investigar o papel exercido pelos colecionadores e pelos museus no processo de
formacao de discursos sobre arte popular a partir da selegéo e classificagéo dos artistas e de suas
obras, selecionando-se aqui objetos que se destacam em suas colegdes. Para tanto foram escolhidos
Jacque Van de Beuque, Lina Bo Bardi e Emanoel Aradjo.

Dos colecionadores elencados, iniciamos por Jacque Van de Beuque (1922 -2000), que nasceu em
Bavay Franca, cursou escola de Belas Artes em Valenciennes e em Lyon, e, durante a Segunda Guerra
mundial passou a militar a favor da resisténcia francesa, chegando a ser enviado aos campos de
trabalhos forcados na Alemanha, onde permaneceu por quase dois anos. Ao final da guerra, Jacque
consegue fugir da priso e, ansiando deixar a Europa, parte para o Rio de Janeiro, seguindo os
conselhos do pintor brasileiro Candido Portinari, que conhecera em Paris. Sobre a escolha de Jacque
pelo Brasil, Angela Mascelani revela: “A imagem de pais das misturas raciais chegara a Paris por
diversas fontes, entre elas a literatura de Jorge Amado. Para quem experimentou as dores nascidas da
intolerancia a diferenca, esse parece ser mesmo o melhor destino” (Mascelani, s.d.)*.

Jacque chega ao Brasil em 1946 e logo comeca a viajar pelo pais, conhecendo vilarejos, artistas,
adquirindo obras de arte popular e iniciando sua cole¢ao, periodo em que “desenvolve com alguns
artistas longas amizades. Ao cabo de quarenta anos constitui 0 mais consistente acervo da arte popular
produzida na ultima metade do século XX” (Ibidem, 1).

Em 1974, Jacque compra um casardo no afastado bairro do Recreio dos Bandeirantes, no Rio de
Janeiro, com intuito de servir como casa de veraneio da familia e também abrigar sua cole¢do. Em
1976, realiza uma exposicao de arte popular no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e em 1986
finaliza a exposi¢do permanente da Casa do Pontal, na qual retine 3.500 pegas, além das 4.500 na
reserva técnica, totalizando de 300 artistas.

A exposicao permanente esta dividida em doze setores tematicos sendo eles: profissdes, vida rural,
ciclo da vida, Brasil — festa popular, jogos e diversao, circo, arte incomum, arte erética, cangago e
histéria do Brasil, religido e ex-voto, e, por fim, escola de samba, sendo que um deles é dedicado ao
mestre Vitalino. Outros artistas recebem destaque na exposi¢do como, por exemplo, a ceramista do
vale do Jequitinhonha Noemisa. Jacque alegava que dava destaque aos artistas que considerava
“cabega de chave”. Somente em 1988 a Casa do Pontal tornou-se um museu e foi aberta ao publico
em 1993.

Sobre o processo de formagao de sua cole¢do Jacque afirma que “o acervo da Casa do Pontal é o
resultado de mais de 40 anos de pesquisa e de aquisi¢des, numa sele¢do que se baseou em um
conceito exclusivamente pessoal, a partir do valor artistico de cada pega, sem nunca ter tido em mente
a ideia de formar uma colec¢do” (Van de Beuque,1994: 39). Com esta declaracdo de Jacque Van de
Beuque percebemos que a construgdo de sua colegao e a concepgao da exposicao se deu através de
um processo organico, afetivo, que expressa seu gosto pessoal pelas obras, uma visdo roméantica sobre
um Brasil que se opunha aos seus traumas de guerra e também evidenciava as relagdes de amizade
que construiu com varios artistas durante suas viagens pelo pais.
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Ja Lina Bo Bardi (1914-1992) nasceu em Roma, estudou desenho no Liceu de artes e oficios, e se
formou arquiteta em 1940. Com o avango do fascismo muda-se para Miléo, onde trabalhou com o
arquiteto Gio Ponti, lider do movimento pela valoriza¢do do artesanato italiano. Em 1946, ap6s o fim da
guerra, retorna a Roma e casa-se com o critico e historiador da arte Pietro Maria Bardi. A convite de
Assis Chateaubriand o casal muda-se para Sao Paulo para fundar e dirigir 0 Museu de Arte de Sao
Paulo (Masp) Em 1958 Lina é convidada para proferir uma conferéncia na Universidade Federal da
Bahia, momento em que também passa a dirigir 0 Museu de Arte Moderna da Bahia e projetar a
restauragao do Solar do Unh&o, conjunto arquitetdnico do século XVI tombado na década de 1940. O
local deveria abrigar o Museu de Arte Popular do Solar do Unh&o, que chegou a ser inaugurado em
1963 com a exposicdo Civilizagdo do Nordeste.

Com o golpe de 1964, Lina foi retirada do cargo, voltou para S&o Paulo € o Solar do Unh&o passou a
sediar o Museu de Arte Moderna da Bahia. Contudo, durante o periodo em que morou na Bahia, Lina
reuniu uma cole¢&o de arte popular de aproximadamente 2 mil pegas. Parte dessa cole¢do compuseram
exposicdes como: Bahia no Ibirapuera (1959), Nordeste (1963) e A Mé&o do Povo Brasileiro (1969).
Atualmente uma parte remanescente dessa cole¢do esta exposta no Solar do Ferrdo, situado no
Pelourinho, em Salvador, em uma exposi¢ao denominada Arte Popular, e uma outra parte esta na Casa
de Vidro, antiga casa do casal e atual instituto Lina Bo e P.M. Bardi, que tem como objetivos promover
e divulgar a arquitetura, design, urbanismo e a arte popular. A categorizagéo de arte popular para Lina
é construida a partir do pressuposto que:

Nem todas as culturas s&o ‘ricas”, nem todas s&o herdeiras diretas de grandes
sedimentagdes. Cavucar profundamente numa civilizagdo, a mais simples, a mais pobre,
chegar até as suas raizes populares é compreender a historia de um Pais. E um Pais em
cuja a base esta a cultura do povo é um Pais de enormes possibilidades. (Bo Bardi, 1994:
20)

Lina, como vimos, constréi sua colegao de arte popular durante o periodo em que morou na Bahia e,
ao selecionar as pegas dessa cole¢do, seu olhar estrangeiro e analitico busca dissecar a estética
brasileira a procura de sua raiz, sua esséncia, que para ela reside na produgéo das camadas populares:

E por fim, Emanoel Alves de Araujo, que nasceu em Santo Amaro da Purificacdo no Recdncavo baiano,
em 1940. Ali, ele aprendeu marcenaria e comegou a trabalhar com linotipia € composigao grafica na
Imprensa Oficial. Realiza sua primeira exposi¢éo individual em 1959 e em 1960 se muda para Salvador,
onde ingressa na Escola de Belas Artes na Universidade Federal da Bahia e estuda gravura com
Henrique Oswald. Entre 1981 e 1983, dirige 0 Museu de Arte da Bahia, em Salvador, e expde no Masp.
De 1992 a 2002 dirige a Pinacoteca do Estado de S&o Paulo e em 2004, momento em que é aberto o
Museu Afro Brasil em Sao Paulo, torna-se seu curador e diretor.

Interessante pontuar que o grandioso Museu Afro Brasil foi formado inicialmente pela colecéo pessoal
que Emanoel reuniu ao longo de sua vida. No periodo da abertura do museu eram 1 mil e 100 pegas,
atualmente s&o mais de 5 mil, distribuidas entre exposi¢des e reserva técnica. As obras pertencentes
ao museu contemplam desde o século XVIII até a contemporaneidade. Muitas obras do acervo recebem
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de historiadores e criticos de arte a classificagao de arte popular e estéo distribuidas por todos os cinco
nucleos tematicos da exposicdo de longa duracdo do museu: Africa; Religiosidade; Trabalho e
Escravidao; Festas Sagrado e Profano; e Arte Afro-brasileira. Sobre a concepgédo do museu, Emanoel
declara: “Criar um Museu que possa registrar, preservar e argumentar a partir do olhar e da experiéncia
do negro a formagao da identidade brasileira” (Museu Afro Brasil)2. Tragamos aqui uma abordagem
alternativa a visdo essencializante da identidade, considerando antes processos identitarios e as suas
implicagdes para uma concepgdo dindmica da cultura nacional em uma leitura critica na trilha das
formulagdes de Cardoso de Oliveira (2006), ainda que Emanoel néo tenha detalhado sua visao nestes
termos.

Emanoel adota a concepg¢éo de arte afro-brasileira para classificar as diferentes produgdes artisticas
existentes no museu, evitando subdivisdes como popular, erudito ou contemporaneo. Ele também
possui uma contundente visao politica sobre sua cole¢éo e sobre 0 museu de forma geral, e isso fica
claro na declaragéo abaixo.

Como um museu da diaspora, o Museu Afro Brasil, portanto, registra ndo s6 o que de
africano ainda existe entre nés, mas o que foi aqui apreendido, caldeado e transformado
pelas maos e pela alma do negro, salvaguardando ainda o legado de nossos artistas — e
foram muitos, andnimos e reconhecidos, 0s que nesse processo de miscigenagéo étnica
e mesticagem cultural contribuiram para a originalidade de nossa brasilidade (Araujo)
(Ibidem: 3)

Emanuel Araujo traz um olhar sobre o Brasil visto de dentro. Ao construir sua cole¢do promove a agao
politica de mostrar faces obscurecidas da cultura nacional, a construgao da nagao e o papel fundamental
do negro nesse processo, que historicamente teve seu protagonismo negligenciado por um discurso —
apontado ironicamente no Manifesto Antropofagico como a “labia” trazida pelo Padre Vieira (Andrade,
1928) - politico de branqueamento da histéria e da memoria nacional. Para Emanuel, mais importante
do que classificar como arte popular ou contemporanea é evidenciar o mérito e a origem étnica do
artista.

O exame de aspectos das trajetdérias desses trés singulares colecionadores sugere o quao rico pode
ser o didlogo entre colegdes e colecionadores, mostrando distintas visdes e concepgdes sobre a arte
popular brasileira: o francés Jaques com cole¢do afetiva transformada em seu Museu Casa, a italiana
Lina e sua coleg&o cerebral e “desbravadora” e Emanuel, que, com o Museu Afro Brasil, ergueu também
um simbolo da politica de afirmagao da negritude brasileira.

Revisitando marcos analiticos

Ao consultar manuais consagrados de Historia da Arte como, por exemplo: Histéria Social da Arte e da
Literatura, de Arnold Hauser, e Histéria da Arte, de Ernst Gombrich, percebemos em ambos uma
estrutura bastante similar. Seus capitulos s&o organizados cronologicamente, através de uma linha do
tempo e com uma escala conceitual de “evolu¢do” em seu discurso, que se desenvolve a partir de uma
perspectiva grega.
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Essa maneira de classificar a arte persiste no Brasil. Mas é preciso lembrar, como colocado por Londres
(2005), que, historicamente, as primeiras representagdes sobre o territério brasileiro se deram através
de um olhar estrangeiro, com padrdes estéticos construidos em outros contextos. Os viajantes
europeus, na busca de um mundo exotico, registravam o que encontravam, e foram essas imagens que
construiram a maneira como passamos a nos ver e como seriamos vistos pelo exterior. Este primeiro
olhar colonizador conduziu @ maneira como nos vemos e como somos Vistos.

Quando analisamos a construgéo das categorias de arte, o valor da obra se constréi a partir de uma
dindmica social complexa, que envolve o artista, sua obra, os intermediarios e o publico, e essa cadeia
vincula-se & histdria da sociedade e varia com ela (Canclini, 1979). O valor de uma obra de arte esta
muito além de seu valor estético: elementos simbdlicos, relativos as relacdes e aos interesses de classe,
serdo fundamentais no momento de selegao e de consagracdo de uma obra de arte que implica a
exaltacdo do setor social por ela representado; este processo faz parte da luta por poder simbdlico.
Poder simbdlico este que esta presente na construgdo das categorias de arte e, também, na disputa de
poder que envolve o processo de dominagdo colonial que constituiu os discursos identitarios que
prevaleceram por muito tempo no Brasil de maneira hegeménica.

Quando foram encontradas no Benin exemplares de obras fundidas em bronze durante a expedicéo
punitiva inglesa em 1897, essas pecas foram levadas para a Europa e muitas hipoteses foram
desenvolvidas a respeito de como aquela tecnologia teria chegado até os africanos. Chegou-se a cogitar
de que se tratava de uma arte indiana com origem arabe, também que esses objetos poderiam possuir
raizes etruscas ou gregas, e até que eles poderiam ter sido levados pelos portugueses, mesmo sendo
sabido que naquele periodo a Europa desconhecia essa técnica da fundicdo em bronze. Tudo era de
certa forma possivel, menos reconhecer que os préprios africanos teriam desenvolvido a metalurgia
antes dos europeus, pois assim ficaria provado o alto grau de desenvolvimento daquela cultura (Silva,
1989).

Temos no exemplo acima citado, uma clara construgéo de narrativa, que dentro do jogo de poder que
envolve a dominagéo de uma cultura por outra, explicita 0 mecanismo que sustentou a hegemonia do
poder colonial. E justamente neste universo colonial que o Brasil esté inserido desde sua formacéo, e
isso ainda se reflete na maneira como a “elite” brasileira, quer ser vista, procurando estar associada a
um padréo estético europeu inicialmente, e, atualmente, estadunidense; acabando por muitas vezes
ignorar a composicao étnica formadora do povo brasileiro. E se evocarmos os pensamentos de Oswald
é ela que aparece como a verdadeira sanguessuga evocada no Manifesto Antropofagico (Andrade,
1928).

O foco dos colecionadores aqui selecionados mostra o que é ocultado pela elite que deseja ser branca,
obscurecendo a politica de branqueamento aplicada no Brasil que, através do incentivo @ miscigenagéo,
visava a diluigéo das caracteristicas de origem africana e amerindia e alegando uma possivel ascenséo
social através das geragfes aos mesmos.

Esses padrdes se apresentam na formag&o do senso estético e, também, no que é considerado arte,
tendo em vista que esse processo se constréi no cotidiano, formando o valor do que é considerado
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‘belo’ e 0 que de ver ser rejeitado como ‘feio’. Este processo esta diretamente ligado & estrutura social
no Brasil, onde a cultura considerada elevada reserva certo desprezo as produgdes de origem manual
e logo popular.

Quando nos debrugamos sob o tema da arte popular no Brasil encontramos uma produgao que sempre
foi considerada menor e que alcangou certo protagonismo com o movimento modernista durante a
década de 1930, que deu destaque as produgdes de origem popular (Coelho, 1976). Desde o Manifesto
Pau Brasil (Andrade, 1924), destaca-se o aspecto monstruoso da estética convencional, no seu horror
aquilo que nao se enquadra a normatizagéo da arte e que canibaliza 0 que vem de setores populares,
rebaixados social e esteticamente.

Mesmo muita coisa tendo mudado, ainda hoje a classificacéo de arte popular esta separada do que é
considerada arte académica ou erudita. Por muitos criticos, a arte popular ainda é tratada como sendo
uma arte menor, que se limita em representar uma identidade regional mostrada de modo infantilizado;
tento isso em vista, podemos considerar um avango a maneira como Emanoel Araujo reclassifica essa
produgéo, escolhendo enfatizar a origem étnica e cultural dos artistas, analogamente — conforme
consideramos a concepgdo ndo normativa de cultura popular que € alimentada pelos movimentos
socioculturais (Fabian, 1998).

Existe uma resisténcia da mentalidade elitista em reconhecer o valor da arte popular como uma arte
completa. Aquela ignora uma andlise da realidade social que incorpora as producdes daqueles que, sob
a classificacdo de artistas populares, possuem uma sabedoria que reflete em suas criagbes as
realidades histéricas a qual pertencem e sobre a qual reagem (Lima apud Mattos, 2013:43).

Mas, além dos colecionadores, como avaliar a importancia do processo de musealiza¢do dessas obras
e qual seria 0 papel do museu enquanto instituicdo nesse processo? Apds serem muzealizadas,
patrimonializadas e expostas, essas obras, pertencentes as colegdes, continuam a participar de uma
dindmica de poder, agora dentro do discurso de um museu. Cada deciséo tomada a respeito delas ndo
é neutra.

Neste particular, percebemos que tanto os mecanismos quanto a atuagéo dos profissionais
envolvidos no processo de constituicdo do patrimdnio ndo podem ser entendidos como
neutros, mas como resultados dos interesses institucionais e de momentos histéricos
especificos; como uma forma articulada de exercicio de poder (Grigoleto, 2011: 66).

Mas quais seriam os critérios considerados relevantes para a patrimonializacdo e musealizagao de um
objeto ou, no caso dessa pesquisa, de uma obra de arte? Neste caso, podemos recorrer a uma definigao
estabelecida pelo IBRAM:

Consideram-se bens culturais passiveis de musealizagdo os bens méveis e imdveis de
interesse publico, de natureza material ou imaterial, tomados individualmente ou em
conjunto, portadores de referéncia ao ambiente natural, a identidade, a cultura e a memoria
dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira (Brasil, Lei 11.906/2009 -
IBRAM, 2009).
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E quando voltamos o olhar justamente aos discursos em torno das cole¢des de arte popular, a
patrimonializagdo dessas obras, como mostram os trés colecionadores estudados, apontam para a
construgdo de uma identidade estética e cultural do Brasil, e passam a ser uma referéncia de
pertencimento coletivo na concretizagdo de um bem simbélico, como apontado por Lima: As mudancas
para o0 estado Musealizado-Patrimonializado agregam predicados que determinam um critério de
distin¢do: os valores de ordem museoldgica e patrimonial outorgando carater de algo que passa a ser
de representagéo impar, o Bem Simbdlico (Lima, 2014:4339).

A este respeito, Ulpiano Bezerra de Meneses (1994:12) nos traz uma reflexdo sobre a relevéncia da
existéncia dessas coleg¢des e a importancia destas passarem de um status “particular” para uma
“insténcia publica”, dentro de um museu, na construgao de nossa identidade social: “A pergunta correta,
pois, deveria ser: h4, ainda, relevancia e utilidade, entre nds, no papel que possam desempenhar
museus com acervo? A resposta é francamente positiva. Estamos imersos num oceano de coisas
materiais, indispensaveis para a nossa sobrevivéncia biol6gica, psiquica e social”.

Trajetérias e discursos a partir do papel dos colecionadores

Ao visitarmos um museu, na maioria das vezes temos acesso a exposi¢ao de uma cole¢do, “seja ela
material ou imaterial, ela figura no coragao das atividades de um museu” (Desvallées; Mairesse, 2013:
20). Desta forma, fica a pergunta sobre o caminho percorrido por uma obra de arte até que ela chegue
a compor a colegdo de um museu e ser exposta ao publico.

No processo de musealizagdo de objetos de arte popular destaca-se a cole¢do de Jacque Van de
Beuque, exposta no Museu da Casa do Pontal, sendo considerada a mais ampla e numerosa expressao
de arte popular brasileira, a de Lina Bo Bardi, formada durante o periodo em que morou em Salvadors,
E por fim, Emanoel Araujo e a colegao exposta no Museu Afro Brasil.

Alogica das exposicOes em que as obras estdo inseridas, assim como o discurso institucional criado a
respeito delas, levam-nos a comparar e discutir como é apresentada a categoria arte popular pelos trés
colecionadores e pelas instituigdes através das respectivas exposigdes (em catalogos e na sele¢éo das
préprias obras expostas). Isto permite avaliar as diferengas entre discursos criados (pelos
colecionadores e pelas instituicdes) sobre obras de mesma natureza. Como, por exemplo, as carrancas
que estdo presentes nas trés colegdes selecionadas, das quais apresentamos uma mostra mais adiante
e examinaremos a partir de procedimentos comparativos, considerando que seu colecionamento
supde discursos pessoais e institucionais criados sobre obras similares, que permite refletir sobre seu
processo de musealizagao.

E para correlacionar as visées dos trés colecionadores sobre a categoria de arte popular iniciamos por
indagar sobre as motivagdes de Van de Beuque:

Por fim, vale assinalar que a grande definigdo de arte esta na capacidade criadora do
artista de expressar ou transmitir sensagdes e sentimentos. E a arte popular é aquela que
carrega o espirito de um povo, capaz de transformar matéria em coisa viva, emocionante,
uma realidade mégica brotando com forca e poesia (Van de Beuque,1994:32).
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Tal definigao de arte popular possui relagéo direta com o projeto roméntico dos folcloristas do inicio do
século XX, em busca da “esséncia” de ser nacional, a0 mesmo tempo que néo reconhece o bindmio
erudito/popular, atribuindo a arte popular 0 mesmo status da arte erudita (Mattos, 2013). J& Lina Bo
Bardi, em posicionamento distinto de Jacque, afirma:

Precisamos desmistificar imediatamente qualquer romantismo a respeito da arte popular,
precisamos nos libertar de toda mitologia paternalista, precisamos ver com frieza critica e
objetividade histérica, dentro do quadro da cultura brasileira, qual o lugar que a arte popular
compete, qual sua verdadeira significacdo, qual o seu aproveitamento fora dos esquemas
‘roménticos” do perigoso folklore popular (Bo Bardi, 1995: 25).

Araujo, entretanto, fala da importancia de sua colegao no processo de constru¢do da memoria brasileira:

O termo preservar, manter, é a base de tudo. O colecionador no é s6 um investidor. Ele
tem compromisso com a preservagao de um periodo. Assim como esse acervo [do Museu
Afro Brasil] que agora esta disponibilizado a todos. A bem da verdade, toda essa minha
colegéo ndo me pertence. Esta aqui, cuidada por mim por um tempo, mas serve para o
gozo de todo mundo, sobretudo os negros (Araujo apud Souza, 2009: 48)

Meneses reforca a fundamental importancia de analise do papel dos colecionadores para se pensar a
construgdo do discurso das tradigdes pois sdo eles que possuem um papel fundamental na construcéo
da memoria, pois a memoéria coletiva se organiza em estruturas que se refazem num processo de
adaptagao da tradigéo e as referéncias e valores mesmo que definidos por sua origem estao sujeitos a
mudangas dentro de uma dindmica social (Meneses, 1992). E isso fica evidente se pensarmos que 0s
trés colecionadores tinham uma viséo que liga diretamente a importancia da arte popular com a
construcao da identidade do povo brasileiro.

Sobre a relagéo do artista com a tradi¢&o e seu processo de criagao Bastide aponta: *(...) o artista pensa
conformar-se com a tradicdo, mas como tem um temperamento, uma sensibilidade original interpreta
sem querer essa tradi¢éo através de seu génio especial e faz alguma coisa inteiramente nova” (Bastide,
1971: 72). Em contrapartida ao expressar algo novo, mantém elementos de suas origens e assim,
consolida o processo dindmico da construgao da meméria coletiva: “Mas o meio social que moldou o
artista ndo sé se inscreve na sua obra como também se insinua na sua inspira¢&o que brota nele sob
uma forma exterior” (Ibidem: 73).

Nesse processo de constru¢do da meméria, ainda sobre a resisténcia de valorizagdo de uma arte néo
europeia, Pietro Maria Bardi enfatiza a critica ao carater sagrado da histéria da arte. Durante muitos
anos, ao perpassar as inumeras ramificagdes e articulagdes, independente de qual fosse a variante, 0
posicionamento, ou a vertente, tal concepgdo da histdria da arte nao permitia um Unico ponto, ou
nuance que fizesse referéncia ao trabalho genuino de origem [popular] brasileiro, e 0 mesmo acontecia
com outras regides e povos como por exemplo os sul americanos. Isso produz desconhecimento e
ignorancia sistémica a respeito da produgéo artistica oriundas das culturas vistas como néo cultas, que
na préatica representam as culturas de origem n&o europeia e ou ndo caucasianas (Bardi, 1975).
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Além de ndo europeia e nao erudita, a arte popular também costuma ser relacionada a parcela mais
empobrecida da populagdo, como se povo ndo fosse o conjunto de uma sociedade (Frota apud
Mascelani, 1999: 10). Por essas razbes a arte popular brasileira ainda ndo alcangou o devido
reconhecimento.

As carrancas do rio Sao Francisco nas trés colegoes

Ao observamos os artistas presentes nas trés colegdes selecionadas, e também a natureza das obras
e objetos que as compde, encontramos muitas semelhangas, e um dos elementos que possui grande
destaque nas trés cole¢Oes s&o as carrancas usadas tradicionalmente nas embarcagdes do Rio S&o
Francisco.

Carrancas - Figura zooantropomorfa, ambigua, esculpida em madeira € que em cima da
proa das barcas do Rio S&o Francisco. Essas figuras caracterizam o tipo de embarcagéo
mais comumente no Rio da Unidade Nacional, e que marcaram época até meados do
século XX. O que ndo se conhece ainda é a verdadeira fungéo da carranca — magica ou
ornamental. Ja disseram que s6 serve para dar imponéncia a barca. Mas os barqueiros
acreditam que ela afasta os perigos das aguas e atrai beneficios — tranquiliza os
navegantes (Pardal, 1974: 72).

A maioria das carrancas presentes nas trés colegdes séo de autoria de um mesmo artista, sendo ele o
mais importante escultor especializado na arte de esculpir carrancas: Mestre Francisco Biquiba
Guarany.

Mestre Francisco Biquiba nasceu em 1884 na vila de Santa Maria da Vitéria, no estado da Bahia. Foi
trabalhando como ajudante de carpinteiro e marceneiro que iniciou sua relagdo com a lida da madeira.
Biquiba, juntamente com o santeiro Jodo Alves de Souza, especializou-se no entalhe de santos e altares
para Igrejas e de oratérios para residéncias, mas também fazia varios outros tipos de servigo para
sobreviver, entre eles barris para o transporte de agua, méveis, madeiramento para telhados, etc.

Em 1901, aos 17 anos, participou da construgdo de barcas em Santa Maria e fez sua primeira figura de
proa para a barca Tamandaré. E muito dificil mensurar quantas carrancas Mestre Francisco Biquiba
Guarany esculpiu durante a vida, mas ele, que considerava as carrancas como figuras utilitarias ou
decorativas, sem maior significado artistico, ao perceber a grande procura por suas obras apropriou-se
de sua importancia, e em 1963, passou a assinar suas esculturas como F. Guarany (Pardal, 1974).
Mestre Guarany morreu em 1985 com 104 anos de idade.

Mas néo foi apenas Mestre Biquiba Guarany que teve dificuldade em ver as carrancas como um objeto
estético, uma obra de arte; como apontado por Pardal: (...) as esculturas eram remarcadas por seu
aspecto insolito, porém ndo eram consideradas obras de arte. Mesmo a sensibilidade de Gustavo
Barroso, embora reconhecendo nelas um forte interesse, ndo ousou emprestar-lhes maior valor artistico
(Pardal,1975: 63).

Através da procura dos colecionadores pelas carrancas como objeto de arte, e de sua legitimago,foi
que elas comegaram a ser reconhecidas como tal, e se pensarmos as datas coincidem pois Mestre
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Biquiba comega a assinar suas obras no inicio da década de 1960 e o periodo de formagéo das trés
colegdes aqui estudadas também se da nesse periodo. O interessante é perceber como essas
esculturas, vindas da mesma regido e feitas pelo mesmo artista, recebem leituras e significados
diferentes quando passam a pertencer a colegdes distintas. Na exposi¢éo da Casa do Museu do Pontal
encontramos uma carranca de Mestre Biquiba Guarany, com o titulo de Carranca de Cavalo Homem e
que esta exposta na parte da exposigao permanente denominada de Arte Incomum. A arte incomum, a
que n&o se explica e que integra o insélito e o imaginario coletivo de lendas de um povo.

() WYSEY CASA DY PUUIAL

Fig.1. Carranca de Cavalo Homem, Escultura em Madeira, Francisco Biquiba Guarany, sem data.*

Ja Lina Bo Bardi deu destaque as carrancas de Mestre Francisco Biquiba Guarany ao coloca-las em
sua icbnica exposicdo A Mao do Povo Brasileiro, de 1969, e também realizando outras duas exposicdes
exclusivamente sobre o tema O Rio das Carrancas do S&o Francisco, em 1975, e Guarany 80 anos de
Carrancas, em 1981, ambas no Masp

Emanoel Araljo mantém duas carrancas do mestre Guarany na exposi¢ao de longa duragdo que integra
o setor de arte afro brasileira do Museu Afro Brasil. Emanoel, ao abordar a arte, leva em conta tanto a
origem étnica do artista como também a influéncia étnica na tematica da obra e esse aspecto se
apresenta quando Biquiba batiza muitas de suas carrancas com nomes indigenas.
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Fig. 2. Carranca, Escultura em Madeira, Francisco Biquiba Guarany, sem data. Acervo Museu Afro Brasil, Sdo Paulo.
Fotégrafo: Claudio Rubifio.

Concluindo

Além do discurso dos colecionadores sobre suas proprias colegdes, suas trajetdrias nos revelam muito
de suas escolhas e posicionamentos. Comparando a visao dos trés: Jacque fala de um lugar mais
romantico, como francés que procurava a beleza dos tropico no poés guerra, Lina ja construiu um olhar
mais racional e analitico de quem buscava nas obras escolhidas para integrar sua colegéo a sintese
estética de um povo, através do viés do design; dois olhares portanto distintos mas igualmente
estrangeiros e europeus sobre estética popular no Brasil. Em contraponto, temos a vers@o de Emanoel
Araujo, trazendo uma visdo de dentro do territério, fortemente racializada ao dar enfoque, como centro
do discurso, a origem racial dos artistas, fundamental aos olhos dele para se entender o que ele
considerava a identidade do povo brasileiro.

A musealizacdo dessas colegdes, erigindo instituicdes que as apresentam ao publico, atribui aparente
neutralidade ao discurso sobre a estética popular, € acaba por ocultar os processos identitarios com os
quais respectivos colecionadores interagiram. Ao mesmo tempo, essas cole¢des, patrimonializadas,
musealizadas e expostas ao publico, relatam por sua materialidade os processos identitarios e culturais
do que se convenciona chamar como povo brasileiro. Elas mostram também retratos das pessoas que
escolheram e tiveram a oportunidade de formar e preservar colegdes de arte. Portanto, essas cole¢des
falam do Brasil e de sua formacdo popular, mas também de quem as colecionou e podem nos contar
um pouco sobre as relagdes estabelecidas durante o ato de colecionar.
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