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RESUMO

MACIEL, Ana Cristina de Moura Delfim. A trajetdria do artista Antonio de Oliveira e sua
contribuicdo para a preservacdo da memoria social. 2024. 122p. Dissertacdo (Mestrado
em Patrimonio, Cultura e Sociedade). Instituto Multidisciplinar, Programa de Pos-graduacéo
em Patrimonio, Cultura e Sociedade (PPGPACS), Universidade Federal Rural do Rio de
Janeiro, Nova lguacu, RJ, 2024.

A presente dissertacdo tem como objetivo ampliar o olhar sobre a biografia do artista Antonio
de Oliveira (AO), bem como, analisar sua contribuicao na preservacdo da memoria social. No
primeiro capitulo, com base em um breve panorama, indicamos aspectos que constituiram os
processos que levaram a uma aceitacdo maior da arte popular no pais. Para isso, pontuamos
algumas questdes que fizeram do modernismo um movimento que contribuiu para a
valorizacdo da arte popular, até a primeira exposicdo de arte popular brasileira. A seguir,
discorremos sobre como, ironicamente, a chegada de um francés ao Brasil, Jacques Van de
Beuque, daria inicio a constituicdo do maior museu de arte popular do pais, que detém a
maioria da produgdo do artista AO em seu acervo. Articulamos a esses temas conceitos
referentes ao patrimonio cultural, memoria social e identidade. O segundo capitulo é dedicado
ao artista, que registrou o seu processo criativo na obra intitulada: O Mundo Encantado de
Antbénio de Oliveira, observac6es no centro de memdria da cidade natal do artista revelaram
0 potencial para atividades educativas que mantém viva sua obra. No terceiro capitulo
investigamos as obras do artista presentes no acervo permanente do Museu Casa do Pontal,
destacando também, aspectos da fungdo educativa do Museu. Analisamos a contribuicdo de
Antbénio de Oliveira a preservacdo da memoria social, destacando a importancia das
instituicdes de memoria. A pesquisa evidencia que, além de espacos fisicos, é fundamental
implementar atividades educativas para manter viva a obra e a memoria social associada a ela.
Assim, a educacdo emerge como um elemento crucial para a efetiva preservagéo cultural, indo
além da simples conservacao fisica das obras.

Palavras chave: Antonio de Oliveira, Memoria social, Museu do Pontal.



ABSTRACT

MACIEL, Ana Cristina de Moura Delfim. The trajectory of the artist Antonio de Oliveira
and his contribution to the preservation of social memory. 2024. 122p. Dissertation
(Master's in Heritage, Culture, and Society). Multidisciplinary Institute, Graduate Program in
Heritage, Culture, and Society (PPGPACS), Federal Rural University of Rio de Janeiro, Nova
Iguacu, RJ, 2024,

The present dissertation aims to broaden the perspective on the biography of the artist Anténio
de Oliveira (AO) and analyze his contribution to the preservation of social memory. In the
first chapter, based on a brief overview, we indicate aspects that constituted the processes
leading to greater acceptance of popular art in the country. For this, we highlight some issues
that made modernism a movement that contributed to the appreciation of popular art, up to
the first exhibition of Brazilian popular art. Next, we discuss how, ironically, the arrival of a
Frenchman in Brazil, Jacques VVan de Beuque, initiated the establishment of the largest popular
art museum in the country, which holds the majority of AO's production in its collection. We
articulate these themes with concepts related to cultural heritage, social memory, and identity.
The second chapter is dedicated to the artist, who recorded his creative process in the work
entitled: The Enchanted World of Antdnio de Oliveira. Observations at the memory center in
the artist's hometown revealed the potential for educational activities that keep his work alive.
In the third chapter, we investigate the artist's works present in the permanent collection of the
Museu Casa do Pontal, also highlighting aspects of the Museum's educational function. We
analyze Antonio de Oliveira's contribution to the preservation of social memory, emphasizing
the importance of memory institutions. The research shows that, in addition to physical spaces,
it is essential to implement educational activities to keep the work and the social memory
associated with it alive. Thus, education emerges as a crucial element for effective cultural
preservation, going beyond the mere physical conservation of the works.

Keywords: Antdnio de Oliveira, Social Memory, Museu do Pontal.
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INTRODUCAO

Antes de abordar o tema central desta pesquisa, apresentarei sucintamente algumas
circunstancias relacionadas as minhas decisdes e motivacfes para a escolha deste assunto, a
escolha do tema deve-se ao meu interesse pela arte popular e, sem duvida, o0 Museu Casa do
Pontal (MCP), apresenta-se como o de maior referencial na area. O fascinio por produtos
artesanais, principalmente por bonecos de pano, decorre desde a infancia. Quando eu tinha por
volta de sete anos de idade, ganhei uma boneca, que, conforme soube ap6s algum tempo, é
tradicional em Pernambuco. A partir de entdo, eu passava as tardes recortando retalhos e
costurando a mdo minhas criagdes em pano, objetivando presentear aqueles de quem mais
gostava.

Conforme fui crescendo, meu interesse pelas artes foi se ampliando. Iniciei um curso de
teatro, enquanto ainda morava em S&o Paulo, e fiquei fascinada, acreditando que havia
encontrado o “meu lugar no mundo”. Com a mudanga de meus pais para o interior de Minas,
ainda adolescente, eu ndo tive outra escolha a ndo ser acompanha-los, reinventando-me para
suprir as necessidades de autoexpressdo. Nessa época, passei a mesclar duas paixdes: bonecos
e teatro. Criei uma pequena companhia de teatro de bonecos e apaixonei-me pelo papel maché,
na construcdo dos bonecos para compor as pecas teatrais. Deixei o teatro de lado e mergulhei
nas criagdes plasticas, produzindo, ao longo de muitos anos, bonecos, pecas decorativas e
utilitarias. Minhas criacfes sempre foram inspiradas no imaginario popular.

No ultimo ano da minha primeira graduacdo, sai da casa de meus pais. Me mudei de
de Minas Gerais para adquirir pecas e tive contato com uma diversidade de trabalhos
artesanais, conhecendo véarias comunidades, o que, sem duvida, reforcou minha paixao pelo
artesanato. Paralelo a lojinha, eu seguia criando minhas pecas em papel maché e, algumas
vezes por ano, eu ia ao Rio de Janeiro entregar para a loja mais significante de minha carreira:
a La Vereda. L4, a argentina mais brasileira que conheco, Maria Victéria Mamute, conhecida
como Mavi, adquiria e incentiva meu trabalho. L4, vendi minhas cria¢fes por, ao menos, 15
anos ininterruptos e tambem pude conhecer diversos trabalhos de artistas populares.

Em uma das minhas idas ao Rio de Janeiro, uma amiga me disse que iria me apresentar
um Museu que tinha tudo a ver comigo. Logo na chegada, ja me apaixonei pelo jardim, ao

entrar no MCP logo, foi possivel ver um arte educador que recepcionava criancas de uma

14



escola municipal. Ele tocava viol&o e cativava todos ao redor, contando e cantando as histérias
dos artistas do acervo, um encanto!

Conhecer as geringoncgas (tecnologia desenvolvida por alguns artistas para dar
movimento as suas criacfes), a arte erotica sob o viés popular, os artistas diversos que
trabalham sob diferentes suportes, foi arrebatador. Na hora de escolher qual tema seria eleito
para 0 meu mestrado me aconselharam a estudar algo que eu amasse, por isso ndo hesitei ao
eleger um artista integrante da colecdo do MCP.

No Museu é possivel realizar diversos passeios por inumeras regides do nosso pais e
perceber, com base nas obras como sdo 0s costumes e as crencas de cada localidade, além de
realizar imersdes pelo imaginario popular.

A arte popular é muito vasta e diversificada por esse motivo nao é possivel defini-la
como um objeto ou um estilo Unico, a sabedoria popular € revelada através das inimeras
formas artisticas que revelam tanto as experiéncias atuais como revelam o passado refletindo
assim a rica diversidade étnica, cultural e social do Brasil. Por representar as tradi¢des, 0s
costumes e as experiéncias vividas por diferentes grupos sociais ao longo da historia a arte
popular desempenha um papel fundamental na preservacdo da memoria social.

A arte popular expressa valores culturais e nasce espontaneamente no seio das
comunidades, sem a intervencdo de instituicdes formais de ensino ou da producéo artistica.
Apesar disso, em vista de sua importancia para a afirmacédo cultural e identitaria de um povo,
ela passa a ser valorizada com a demarcagdo de museus e demais espacos de preservacao e
expansao do olhar acerca das raizes dos grupos responsaveis por sua geracao. Ela é o resultado
da interacdo entre as pessoas, a hatureza e 0 ambiente cultural em que vivem.

No Brasil, a arte popular tem um papel fundamental na preservacdo da memoria social.
Ela ¢ uma forma de resisténcia cultural e de afirmacdo da identidade dos grupos sociais.
Através da arte popular, € possivel preservar e transmitir a histéria, as tradicGes e os valores
de diferentes comunidades, contribuindo para a diversidade cultural e a pluralidade de vozes
na sociedade brasileira. A arte popular brasileira, conforme Aradjo (2014, p. 56), tem seu
marco em Pernambuco (PE), com a valorizacéo da cultura nacional, sobretudo, de grupos com
pouca visibilidade social.

O modernismo brasileiro, movimento artistico e cultural que teve inicio no século XX,
valorizou a arte popular como uma forma de expressdo auténtica da cultura brasileira. Os
modernistas, como Mario de Andrade e Tarsila do Amaral, foram influenciados pela arte

popular, incorporando elementos desta em suas obras. Eles reconheceram a importancia da arte
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popular na formacédo da identidade cultural brasileira e na preservagdo da memoria social. A
valorizacéo da arte popular no modernismo contribuiu para a preservacdo da memoria social,
pois incentivou a producdo e a difusdo desta arte. Alem disso, 0 modernismo promoveu a
reflexdo sobre a cultura brasileira, contribuindo para a compreensao da diversidade cultural e
da historia social do Brasil (Mascelani, 2009; Alves, 2020).

A valorizagdo da arte popular e o reconhecimento de sua importancia para a memoria
social sdo fundamentais para a preservacdo da diversidade cultural e da identidade dos grupos
sociais, expressando com autenticidade a memdria social. Sua preservacéo € de fundamental
importancia, no que tange a preservacao da historia, das tradicdes e dos valores de diferentes
comunidades.

Um 6timo exemplo dessa multiplicidade, encontra-se na cidade do Rio de Janeiro, mais
precisamente, no Museu do Pontal (MP), com aproximadamente 8.000 pecas de 200 artistas
diferentes. O acervo é fruto da cole¢do do designer francés Jacques Van de Beuque (1922-
2000), conquistado ao longo de 40 anos de viagens e pesquisas pelo Brasil afora. Jacques foi
também responsavel pela construcdo deste Museu que, em 1976 teve sua obra iniciada. Tanto
0 acervo como a edificagdo, foram tombados em 1991. Atualmente, apds sucessivas
inundacdes, que colocaram o acervo em serio risco, uma outra sede foi construida na Barra da
Tijuca, para abrigar essa importante colecéo.

Anténio de Oliveira (AO) (1912-1996) é um dos artistas que integram a colecdo do
MP. Este artista foi escolhido para nossa anélise, primeiro porque ele possui uma biografia
pouco explorada, sua vasta producdo também nos chamou a atencdo, uma vez que ele se
dedicou a criacdo de objetos utilizando a madeira como matéria prima principal. Dentro da
producdo abrangente desse artista é possivel realizar uma discussao a partir de suas obras que
priorizam as experiéncias, praticas sociais e 0 imaginario. Isso tudo esta diretamente
relacionado com a construgdo de processos identitarios, tanto individuais, como coletivos.

Antbnio nasceu na cidade de Belmiro Braga (MG) e desde os seis anos de idade ja
esculpia objetos para brincar, ele seguiu criando e produzindo ao longo de sua vida. O artista
deixou muitos escritos reflexivos sobre a sua propria obra, que se alternava entre cenas do
cotidiano e obras do seu imaginario, denominado por ele de “Meu mundo encantado”, onde
esbanjava criatividade, originalidade e autenticidade. Considerando a histéria desse
importante expoente da arte popular brasileira, o problema de pesquisa da presente dissertacéo
busca responder ao seguinte questionamento: como a memoria individual do artista atua na

preservacdo da memoria social através das suas obras?
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Operacionalizamos nossa investigacao a partir de uma pesquisa de natureza qualitativa,
que valoriza os fendmenos sociais do fazer humano, implicando-se com os significados,
sentidos, aspiracfes, crencas e valores. Investigamos um fendmeno situado, mas
multifacetado, sobretudo, a partir do potencial de alcance na identidade e memaria de um povo
que valoriza e preserva suas origens e cultura. Inspiramo-nos na objetividade das pesquisas
exploratorias, enfocando o referido museu e, principalmente, a trajetdria deste expoente. Além
disso, instrumentalizando-nos a partir da utilizacdo de revisdo bibliografica, analise
documental e observacdes in loco no museu e na cidade natal do artista, a pesquisa foi realizada
sem a coleta de dados sensiveis ou interacdo direta. Todas as observac6es foram realizadas em
espacos publicos, respeitando a privacidade e a dignidade dos individuos presentes, e tiveram
como objetivo ampliar o conhecimento acerca do artista, seu meio e sua producao.

A pesquisa se estrutura a partir da seguinte organizacdo: no primeiro capitulo, situamos
as artes no Brasil, sob o aspecto da cultura popular, lancando reflexGes sobre o que seria
considerado ou ndo popular e quem deteria 0 poder para estabelecer essa caracterizagéo.
Iniciamos situando o modernismo e a valorizacdo da cultura popular. Adentramos na
importancia de Mario de Andrade e suas contribuicGes para a valorizagdo da cultura de nosso
pais com a utilizacdo das lentes antropoldgicas. Abordamos ainda a construcdo do rico acervo
cultural presente, no que tange a producdo de ceramica e a preservacdo da identidade, a partir
de subsidios da memodria social.

Nosso segundo capitulo debate os caminhos de construcdo do artista, a partir do exame
de fontes documentais e bibliograficas sobre sua biografia e processo criativo, vislumbrados
através de sua propria impressdo. Para tal, utilizamos a obra O Mundo Encantado de Ant6nio
de Oliveira (1983). A imersdao em “seu mundo”, abarca inspiragdes na pesquisa de cunho
etnografico, com a indicacdo da importancia dos espagos sociais nos quais esse artista se
construiu, pessoas e demais influéncias que o fizeram, enquanto ser humano, impactando sua
obra.

Neste capitulo, onde abordaremos a vida e obra de Anténio de Oliveira e as mencGes a
ele serdo mais frequentes, utilizaremos diferentes termos para referir-se a ele. “Oliveira”,
seguido de um ano, sera utilizado para indicar citacdes diretas ou indiretas de seus trabalhos,
conforme as normas académicas. Os termos “Anténio”, “Antonio de Oliveira”, “o artista” ou a
sigla “A0O” serdo empregados quando estivermos discutindo aspectos biograficos ou artisticos.
E essencial entender que Oliveira, Antdnio, Antonio de Oliveira, o artista e AO s&o referéncias

intercambidveis que se referem a mesma pessoa. A variagdo no uso destes termos e sigla é uma
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estratégia textual que cria um efeito de sentido de diversidade presente na vida e na obra do
artista, mantendo a fluidez e a clareza do texto.

O terceiro capitulo enfoca a percepcao da forma como o MCP/MP foi construido, tendo
em vista a valorizacdo deste espaco como um instrumento de preservacdo de memoria e
identidade. Conforme foi anunciado, o0 MP guarda uma grande parte do acervo de AO. Por
esse motivo, investigamos as possibilidades de uso desse espago para estratégias de ensino e
aprendizagem em Arte-Educacdo. Acreditamos que essa articulacdo, juntamente a espagos
educacionais colaboram com a construcdo da identidade social, a partir do contato com

elementos indispensaveis & construgdo educativa em Belmiro Braga (MG).
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CAPITULO 1
MEMORIA, IDENTIDADE E PATRIMONIO

Antes de adentrarmos no universo encantado do artista Antdnio de Oliveira (1912-1996),
personagem central do presente trabalho, analisamos conceitos referentes a Arte Popular, Patriménio
cultural, assim como a influéncia do Modernismo na valorizagédo da producéo popular brasileira. Tais
topicos sdo expostos de uma forma mais abrangente, j& que o intuito ndo € de nos aprofundarmos em
cada uma dessas questdes. Oferecemos subsidios que orientam o desenrolar da abordagem, que a arte
popular possui no contexto brasileiro, desde a colonizagdo até a histdria se cruzar com o protagonista
desse trabalho, Antonio de Oliveira.

1.1 Modernismo e a Valorizacéo do Popular

O presente tdpico situa 0 Modernismo e a valorizacdo do popular em nosso pais. Para Duarte
Junior (1998) é imprescindivel que tenhamos consciéncia da forma como se constituiu o processo de
formacdo da cultura nacional. A andlise das origens coloniais brasileiras, demonstra que o papel de
Portugal foi o de retirar nossas riquezas e matérias primas, ja que ndo existia nenhuma preocupacao
em incentivar o desenvolvimento da cultura local, tampouco, a preservacdo de suas proprias
caracteristicas. Ao contrério disto, a vida cultural da época nada mais era do que um prolongamento
da cultura europeia, em uma versdo empobrecida.

N&o era interessante que o pais fortalecesse suas raizes, pois ainda de acordo com Duarte
Junior (1998) “a criacdo de uma cultura genuinamente brasileira, era perigosa aos interesses
portugueses, pois acabaria levando a colonia a tornar-se independente” (Junior, 1998, p. 34). O reflexo
dessa invaséo cultural culminou na predominancia dos valores europeus que passaram a prevalecer e
gue néo correspondiam, obviamente, com a nossa realidade nacional. De acordo com Barbosa (2016)
“s6 depois de 1808 — quando D. Jodo VI, rei de Portugal, fugindo de Napoledo Bonaparte, mudou
temporariamente a sede do reinado de Lisboa para o Brasil e trouxe grande parte da corte — é que nos
permitiram desenvolver culturalmente” (Barbosa, 2016, p. 674).

Duarte (1998) ressalta que com a chegada do D. Jodo VI e a transferéncia da corte para o
Brasil, a cultura nacional necessitava de uma modernizagdo somada a uma ampliagdo. Em 1816
tivemos a missao Francesa que trouxe para 0 pais uma série de artistas que resultou na fundacéo da

Academia de Belas Artes. L4, ocorriam aulas e divergéncias, ja que o ensino dos franceses valorizava
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a tendéncia neoclassica e no Brasil o estilo barroco-rococd ja estava em andamento, inclusive com
caracteristicas proprias, representando formas nacionais.

O Barroco brasileiro cresceu de forma autoral e foi apoiado pelas missdes religiosas e,
diferente do portugués e do italiano, o barroco brasileiro tinha identidade prépria e ja era considerado
um produto nacional, pela forma criadora dos escravizados e mulatos. “A academia imperial de Belas
Artes foi, portanto, a primeira invasdo que o processo cultural do Brasil sofreu por agéo
governamental, transformando o gosto local e condenando o Barroco brasileiro a ser o desprezado
kitsch da época” (Barbosa, 2016, p. 674).

A valorizacdo das artes europeias era muito acentuada sobretudo, pelo estilo barroco, que
apesar de ser uma influéncia europeia, ganhou caracteristicas brasileiras. De acordo com Carvalho
(2012) “A partir do periodo barroco, a arte popular brasileira passou a seguir um rumo proprio
segundo a evolucdo historica e social do Brasil, divergindo, assim, da arte europeia” (Carvalho, 2012,
p. 28).

Os contornos nacionais sobre o barroco se deram com a substituicdo de materiais, como € o
caso da pedra sabdo utilizada para confeccdo de esculturas, ganhando caracteristicas proprias. Porém
Barbosa (2016) afirma que o barroco brasileiro passou a ser mal visto por ser considerado rude e
grotesco. Entende-se assim, que as caracteristicas populares ndo eram bem recebidas, pois o estilo

neoclassico da época era imposto pelos europeus como uma arte maior.

O barroco brasileiro, encomendado pelos senhores, mas produzido principalmente pelos
escravos, foi o primeiro signo cultural nacional. Ao chegarem, os distas franceses instituiram
uma Escola neocléssica de linhas retas e puras, contrastando com a abundancia de
movimentos do nosso barroco: instalou-se um preconceito de classe baseado na categorizacdo
estética. Barroco era coisa para o povo; as elites aliaram-se ao neoclassico, que passou a ser
simbolo de distin¢do social. (Barbosa, 1995, p. 21)

Conforme vemos no fragmento acima, o barroco tem como forte caracteristica a producao
escravagista, destoando-se das construcdes desenvolvidas pelos europeus. Por esse motivo, um
preconceito classista foi desenvolvido, demarcando distingGes sociais que permeiam toda a nossa
identidade nacional. Essa distin¢do encorajou a busca pela valorizagdo da arte produzida em nosso
pais, reforcada pelo Movimento Modernista mais adiante.

Para Frota (1975), no contexto brasileiro, os romanticos foram os pioneiros a demonstrar
interesse pelo patriménio cultural de origem popular, especialmente relacionado as tradi¢es miticas
do negro e do indigena. Silvio Romero dedicava-se a examinar o nosso folclore nacional, enquanto

na literatura, poetas e romancistas retratavam a natureza e utilizavam a figura do indio em suas obras,
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“Depois disso, foi s6 mais tarde, por influéncia do movimento modernista, como seria de se esperar,
que se manifestou novo interesse pela producéo de origem popular, associada a criagdo instintiva fora
da cultura” (Frota, 1975, p. 30).

O Movimento Modernista surgiu como um grande aliado para a valorizagdo da cultura
brasileira, de acordo com Barros (2008) “o Modernismo, apesar de seu carater iconoclasta, teve uma
vertente que se debrugou sobre o passado brasileiro- sobretudo o século XVIII” (Barros, 2008, p.
135).

O inicio do Modernismo ocorreu com a notavel Semana de Arte Moderna em fevereiro de
1922, no Teatro Municipal de Sdo Paulo. O evento aconteceu quinze anos apds o aparecimento da
pintura Senhoritas d’Avignon, de Picasso, que data de 1907 e é considerada a primeira obra
modernista. Os nomes mais significativos do Modernismo brasileiro também estavam a frente de
acdes que tinham a preservacdo como prioridade. Para Costa e Silva (2008) “intelectuais como
Rodrigo Mello Franco de Andrade, Mério de Andrade, Carlos Drummond de Andrade, Lucio Costa,
Manuel Bandeira e tantos outros dedicaram-se de corpo e alma ao estudo e revalorizagdo dos
elementos de nossa realidade cultural” (Costa; Silva, 2008, p. 31). De acordo com Duarte Jinior
(1998), “a Semana de Arte Moderna, em 1922, veio trazer novos ares para as artes brasileiras. Através
de sua proposta renovadora, significou a descoberta de novas maneiras de se entender a expressao
artistica” (Junior, 1998, p. 32).

O modernismo foi marcado por uma perseverante investigacao a procura de uma identidade
nacional. Segundo Fabris (1990), o primitivismo, que representava uma descoberta e,
consequentemente, um rompimento com as vanguardas europeias em seu desejo de distanciamento
de uma tradicdo inflexivel e demasiadamente intelectual, era a propria bagagem cultural do pais, sob
a forma de fetichismo e folclore.

Essa perspectiva, conforme apontado por Fabris (1990), destacava a importancia de
reconhecer e valorizar os elementos culturais autdéctones como parte fundamental da identidade
nacional.

Além disso, a autora ressalta que aquilo que na Europa era entendido como uma grande
novidade, j& poderia ser considerado como uma parte viva da tradicdo de nosso pais. 1sso exigia que
fosse conhecido, aceito e incorporado a imagem que o proprio brasileiro tinha de sua terra,
reforcando a ideia de que a busca por uma identidade nacional passava pela valorizacdo das raizes
culturais brasileiras (Fabris, 1990). Houve um esfor¢o por parte dos intelectuais para que fosse

possivel revelar, quase que a qualquer custo, a identidade nacional. Porém, ndo bastava apenas
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transparecer uma interpretacdo sobre o Brasil para os proprios brasileiros, mas sim, aprofundar o
conhecimento acerca das questfes identitarias e de seus aspectos culturais maltiplos.

Apontado como um paradoxo ou ambiguidade, o termo moderno, segundo Le Goff (2019),
estd a beira do abismo do presente, voltando-se para 0 passado, mas apenas para refugiar-se na
historia. Sobre esse aspecto, Lima (2018) destaca que “a cultura brasileira ¢ marcada por uma grande
capacidade de se manifestar de forma criativa, refletindo de fora para dentro elementos que nos
distingue enquanto nagdo” (Lima, 2018, p. 29). Le Goff (2019) aponta que, 0 que se diz e quer ser
totalmente novo, deixa-se obcecar pelo passado em seus aspectos de memdria e de historia. Assim,
0 novo sempre estara imbuido do passado. Tendo em vista essa dicotomia entre o que € antigo e o
que seria considerado novo e contemporaneo.

Com base nesse entendimento, temos o desenvolvimento do nacionalismo, cuja principal
caracteristica é o enaltecimento das tradigdes populares. O século XIX buscou identificar o saber
popular, tendo em vista a busca pelas bases genuinas de nossa populacdo, unificando a memoria
coletiva e criando a identidade nacional. Inicialmente, busca-se esse nacionalismo a partir da
literatura e tradi¢Oes orais. No século XX, o nacionalismo é buscado a partir do enaltecimento da

cultura das camadas rurais e nativas:

Se durante o século X1X o principal foco do programa nacionalista eram as manifestaces
populares na area das literaturas e das tradi¢es orais, no comeco do século XX a cultura
material das camadas rurais e nativas ganham grande relevo, surgindo entdo, por parte de
diversos intelectuais e artistas, quer na Europa, quer no continente americano, um grande
interesse na chamada “arte popular”. Curiosamente, esta orientagdo é muito visivel no
contexto de certas sensibilidades de cunho modernista que promovem uma “modernizagdo
pela tradigdo”. (Araujo, 2014, p. 15)

O interesse em revelar a arte popular nesse contexto de busca intermitente pela identidade
brasileira fez com que o foco para a arte popular fosse acentuado. De acordo com Moraes (1978),
essas discussOes tomaram mais pujanca a partir do movimento modernista que colocou em relevo a
questdo do “abrasileiramento” das artes e da producgdo cultural em geral. Para Aratjo (2014), o
movimento modernista buscava unir a tradigdo & modernidade. Com base no nacionalismo, ambos
teriam uma relacdo proxima, a partir do didlogo e da utilizacdo de novas linguagens. Havia a
pretensdo de uma nova forma de recriar e valorizar a estética nacional.

Ainda de acordo com Araujo (2014), algumas caracteristicas basicas dos modernistas levam
em consideracéo a representacgéo e divulgacao do povo brasileiro, tendo em vista que eles buscavam

evidenciar a cultura nacional, a partir da identidade de nosso povo. Por isso, em geral, as classes
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populares estdo na base dos processos de pesquisa utilizados pelos modernistas, ja que elas trazem
consigo a brasilidade. Assim, Mério de Andrade, por exemplo, retrata a realidade, a partir de suas
obras, estudando e se aprofundando nas manifestacdes populares presentes em nosso pais.

“Somente no século XX os movimentos de descolonizacdo e de liberagdo criaram a
possibilidade politica para que os povos que tinham sido dominados reconhecessem sua propria
cultura e seus proprios valores” (Barbosa, 1995, p. 13). Em concordancia, Marques (2022) aborda
que o modernismo foi “um grande projeto cultural para o pais, deixando marcas profundas na cultura
brasileira que duram até hoje” (Marques, 2022, p. 153). Essas passagens mostram que os ganhos
produzidos pelo Modernismo se voltam ao refor¢o da identidade nacional, com a abertura para a
problematizacdo das questBes atinentes a sociedade, sobretudo em relacdo a uma conscientizacéo
sobre a propria dominacdo e discriminacdo a partir do viés cultural.

Mascelani (2009) menciona que a Semana de 1922 contribuiu para uma expansdo no
horizonte artistico e cita 0 movimento como como importante abertura, tanto para novas linguagens
artisticas, como para novos tipos de manifestagdes: “a sua abertura para novos tipos de manifestagoes
e linguagens artisticas continha uma semente, cujos frutos contribuiram, mais tarde, para o
entendimento da produgado popular como uma dimensao de arte” (Mascelani, 2009, p. 13). Ainda de
acordo com Gullar, “o Modernismo foi, essencialmente, um movimento continuador do processo

formativo da cultura brasileira” (Gullar, 2002, p. 191), conforme o definiu, em 1969, Ferreira Gullar.

1.2 Mério de Andrade e Sua Saga Para a (re)Descoberta de Um Brasil Genuino

Mario Raul de Morais Andrade (1893-1945), nasceu em Sao Paulo e em 1924, ele e um grupo
de modernistas tinham um objetivo em comum: conhecer o interior do Brasil. Esse objetivo era
entendido por eles como fundamental para a compreensdo das origens da formacgdo de nosso povo e
cultura. Atraidos pelo Barroco Mineiro, a primeira incursdo realizada pelo grupo enfocou as cidades
historicas de Minas Gerais. De acordo com Fabris (1990), o estudo da arte religiosa motivada pela
viagem a Minas Gerais leva o escritor a perceber ndo apenas alguns tracos originais na producao
plastica do periodo colonial, mas a experiéncia também o levou a propor o aproveitamento do
Barroco na arquitetura do presente, como uma forma alternativa ao ecletismo estrangeiro vigente
(Araujo, 2014).

Mesmo sem gostar de sair de sua zona de conforto, Mario de Andrade, que assumidamente

ndo gostava de viajar, realizou diversas incursdes pelo Brasil para coletar registros da diversidade
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cultural, enfocando as culturas populares tradicionais. Em 1927, seu destino abarcou a Regiéo
Nordeste e, mais especificamente, a Amazonia. Ele nomeava seu trabalho de pesquisa como um
trabalho etnogréfico, justamente porque no caminho eram recolhidos diversos registros de ordem
poética, narrativa, cancdes, dentre outros (Aradjo, 2014).

Em 1935, Mario de Andrade ingressou na carreira politica e, até 1938, assumiu o cargo de
diretor do Departamento de Cultura de S&o Paulo. Para Araujo (2014), ele foi um dos intelectuais
gque mais se engajou na construcdo da identidade nacional, assumindo essa fungdo como uma

verdadeira misséo para, a partir dai, construir a nagdo por meio da cultura popular.

Enquanto o contexto internacional de valorizacdo das culturas populares confere uma
grande atencdo a chamada “arte popular”, ampliando o foco do programa nacionalista que
no século XIX concentrava-se na literatura e nas tradigdes orais para a cultura material das
camadas rurais, Méario de Andrade pouco destaca, nos seus textos, a arte popular. Isto é,
pouca atencdo dava aos objetos artesanais de cariz artistico criados entre as camadas
populares. (Aradjo, 2014, p. 53)

Mario de Andrade aprofundou-se nos estudos do folclore, demonstrando, ao longo de sua
jornada, um grande interesse pela diversidade das manifestacGes populares espalhadas pelo pais,
chegando a constituir uma colecédo de arte popular. Contudo, segundo Batista (2004) o escritor ndo
escreveu nada especifico sobre a arte popular. Apesar disso, seus processos investigativos renderam
maior interpretacdo de nossa gente. A partir do uso da antropologia moderna, ele se aproximou da
arte popular, reconhecendo os objetos valorizados pelo significado que carregavam, e nao
unicamente por suas caracteristicas estéticas (Aradjo, 2014).

Em 1976 foi publicada originalmente, O Turista Aprendiz, obra fruto das incursfes de Mério
de Andrade e sua equipe pelo pais. Essa obra foi, em um primeiro momento, editada em periédicos.
O movimento de documentacdo da realidade a partir de trabalhos semelhantes ao de Mério de

Andrade ¢ entendido por Passetti (2004) da seguinte forma:

E comum constar nos relatos de viagem de cientistas — antrop6logos, bidlogos, gedgrafos
ou simplesmente “naturalistas” — que neles se mesclam observagdes, reflexdes cientificas e
de cunho pessoal, revelando caracteristicas e episddios que envolvem o sujeito que viajou
e escreveu o livro. Isso faz do relato de viagem uma escritura especial, pois a0 mesmo tempo
em que descreve um percurso em funcdo do qual o autor empreendeu a viagem, configura
uma possibilidade de pesquisa que alia, em um so texto, o relato, os objetos encontrados e
as experimentagdes pessoais. (Passetti, 2004, p. 35)

Ao longo dos anos foi possivel constatar que outros movimentos artisticos que foram

surgindo no pais exerceram dialogo com o ideario modernista, que em alguns momentos penderem
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ao direito a experimentacdo e em outros estavam voltados para a valorizagao da cultura brasileira.
De acordo com Marques (2002), € preciso analisar a contribui¢do da vanguarda de 1922 tanto para
0 pensamento como para a cultura brasileira, para o autor: “somos levados a refletir sobre sua
incompletude, isto €, seu carater de movimento aberto, plural e dindmico, sempre por ser refeito,
repensado e atualizado” (Marques, 2022, p. 166).

A partir da anélise do caminho percorrido em busca da tdo almejada identidade nacional, foi
possivel coletar a grande diversidade produzida nos diversos cantos de nosso pais. Para Marques
(2022) esse aspecto beneficiou a inclusdao da chamada “arte popular” no imaginario e cenario
nacional, esse aspecto desafia uma realidade ja conhecida, a partir da qual imperava uma nocao
dogmatica sobre o que seria considerado popular, até entdo, como algo que teria um valor menor
perante a sociedade.

Segundo Frota (2005) Mério de Andrade foi o responsavel através de seu pensamento e a¢cdo
para que a geracdo de modernistas partisse para desbravarem o Brasil de uma maneira agregadora,
“sem discriminar entre o popular e o culto, fator que contribuird fortemente para a abordagem da
vida e do saber das camadas baixas” (Frota, 2005, p. 27).

Considerando nossas intengdes de pesquisa, relacionamos o modernismo a uma ideia de
identidade nacional a partir do reconhecimento das manifestacbes populares que marcam as
identidades e culturas de nosso povo. E preciso que as artes, principalmente aquelas capazes de
distinguir culturalmente um povo, sejam reconhecidas e analisadas a partir de um viés etnografico
com alteridade e capacidade investigativa. Assim, entendemos que 0s movimentos empenhados por
Mario de Andrade em suas expedicdes pelo pais foram muito valiosos para a construgdo de um
espaco representativo das diferentes manifestacdes que se desenvolvem e marcam o Brasil como um
todo.

Mario de Andrade contribuiu, sobremaneira, com suas indagacdes sobre as diferentes
manifestacdes que marcam nosso povo. Cada Estado em nosso pais € marcado por varias influéncias
que convergem entre si e nos ajudam a remontar nossa historia. Investigagdes futuras podem
aprofundar as incursdes desse importante modernista de nosso tempo, indicando a forma como nosso
pais € interpretado nacionalmente e internacionalmente sob o viés do multiculturalismo, mostrando
que as defini¢des fixas sobre as culturas e as identidades ja ndo cabem mais como uma maneira de

interpretagdo Unica dos dilemas atuais.
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1.3. Da Exposicdo Ceramica Popular Pernambucana a Criacdo do Maior Acervo de Arte
Popular do Pais

Em 22 de junho de 1947, na Biblioteca Castro Alves do Instituto Nacional do Livro, na cidade
do Rio de Janeiro (RJ), uma importante exposi¢édo foi organizada pelo artista plastico pernambucano
Augusto Rodrigues. Essa exposi¢do contou com o apoio do Instituto do Livro e do Departamento de
Documentacéo e Cultura do Recife. No evento, a vida e obra do ceramista pernambucano Mestre
Vitalino Pereira dos Santos (1909-1963), do Alto do Moura, é (re)conhecida (Ferreira; Lima, 1999).

Sobre o fato, cabe destacar as consideracdes de Ferreira e Lima (1999):

Ao ser apresentada ao mundo a obra de Vitalino Pereira dos Santos, escrevia-se um novo
capitulo da histéria da arte no pais. Introduziam-se no dominio da arte, até entdo centrado
em sua quase totalidade na produgéo de cardter marcadamente erudito, objetos dotados de
uma estética popular, postos que originrios de outro universo, que se convencionou
denominar arte popular. (Ferreira; Lima, 1999, p. 102)

A exposicéo resulta da semente plantada no inicio do Movimento Modernista, De acordo
com Lima (2018), “nessa primeira fase de exposicdo de Vitalino o mais fundamental dos elementos
de sua obra é colocado de lado: sua autoria. Assim, as obras do artesdo iniciam seu transito pelas
galerias sem que o autor seja sequer reconhecido” (Lima, 2018, p. 15). Assim, silenciaram a autoria
de Vitalino na exposigdo de 1947, porém no evento posterior: Arte popular Pernambucana, todos os
artistas integrantes da exposicdo tiveram seus nomes destacados, sendo a autoria divulgada de

maneira impressa pela primeira vez. Indicios de uma nova etapa!

E durante as décadas de 1940 e 1950 que podemos identificar mais claramente como em uma
sociedade moderna ainda incipiente, vérias atividades de cultura popular de massa sdo
marcadamente revestidas por uma aura erudita na tentativa de constituicdo de uma hegemonia
cultural da burguesia que ascendia. (Lima, 2018, p. 11)

Conforme mostra o fragmento acima, Lima (2018) destaca que Vitalino quis demonstrar,
baseando-se em sua criacdo, que o Nordeste ndo se caracterizava somente pelo atraso de sua
populacdo. Aos poucos a arte de Vitalino mostra que a cultura popular foi sendo retratada como uma
obra que buscava ir além da lida intensa na lavoura, demonstrando uma preocupacgao em retratar um
povo que enaltecia o trabalho criativo, indo além da rigidez da vida cotidiana. “As obras de Vitalino
sdo cooptadas para figurar muito mais que sua propria visdo de mundo, mas, sim, uma visdo de

mundo em constru¢do, além dele proprio como individuo” (Lima, 2018, p. 15).
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Mascelani (2009) destaca que primeiramente foram os intelectuais e artistas que perceberam
que as esculturas de barro retratando a vida rural tinham um valor artistico, que as producées que
circulavam em feiras regionais tinham um valor inferiorizado, se comparadas com o artesanato

utilitario:

seus autores se apropriam da nocdo de arte, reestruturam suas identidades, valorizando a
expressdo individual e, gradualmente, alteram a quantidade de tempo dedicado a agricultura,
a criacdo de animais e ao artesanato utilitario, passando a dar prioridade ao artesanato artistico
e a arte do barro. (Mascelani, 2009, p. 24)

A inclusédo dessas esculturas em uma definicéo de arte ocorre a partir da juncéo dos diferentes
participantes. “A participagdo de diferentes agentes-artistas populares, intelectuais, comerciantes,
consumidores (todos eles influenciados no contexto da época)” (Mascelani, 2009, p. 24), foi que

impulsionou a nogdo de arte, pois isoladamente esses grupos ndo conseguiriam:

Para que as esculturas feitas pelos pioneiros de Caruaru fossem reconhecidas como arte, ndo
bastou que elas existissem e que seus autores acreditassem em suas virtudes. Nem que
algumas delas fossem reconhecidas no ambito da propria comunidade, como ocorreu com as
obras de Mestre Vitalino e seus companheiros. Também ndo bastou que esse reconhecimento
fosse externo - ou seja, partisse de especialistas, criticos, etndgrafos, colecionadores,
consumidores e marchands. Nenhum desses grupos e fatos isoladamente, seria capaz de
sustentar a dimenséo que esse género tomou o Brasil. (Mascelani, 2009, p. 24)

A exposicao de ceramica popular Pernambucana de certa forma realiza a “inser¢ao” da arte
popular no circuito das artes, e aconteceu ap6s um ano da chegada do francés Jacques Van de Beuque
(1922-2000): “O jovem pintor Jacques Van de Beuque, apds fugir de um campo de trabalho for¢ado
na Alemanha, onde ficou por dois anos, decide sair da Europa e viaja para o Brasil, incentivado pelo
pintor Candido Portinari” (Museu Casa do Pontal, 2023, s/p.). “Jacques Van de Beuque chega ao
Rio de Janeiro de navio, em 1946, com a intencdo de passar uns poucos meses. Traz algumas cartas
de recomendacdes e logo comega a trabalhar, colorindo os projetos do paisagista Roberto Burle
Marx” (Museu Casa do Pontal, 2023, s/p.).

Burle Marx, além de desenhista, pintor, paisagista, escultor e tantas outras profissdes, foi

também um arquiteto modernista. “Tivemos um modernismo solar e construtivo que desde o inicio
dos anos 50 até a década seguinte borbulhou no pais, resultando em movimentos como: a Bossa Nova
e 0 cinema novo que junto com a Nova arquitetura, a arquitetura moderna” (Marques, 2022, p. 153).
Angela Mascelani, antrop6loga, escritora e pesquisadora especializada em Arte Popular, além

de diretora e curadora do Museu do Pontal, no Rio de Janeiro, e nora de Jacques Van de Beuque,
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relata que, em 1947, na ocasido da primeira exposicdo do Vitalino, Jacques ndo estava no Brasil, ele,
que era recéem casado na época, estava viajando com a sua esposa pelos Estado Unidos, México e
Antilhas. Essa viagem foi determinante para que ele, a partir do encantamento que sentiu pela arte
pré-colombiana, tivesse um despertar para a arte popular brasileira.

Foi a partir da oportunidade de realizar inUmeras viagens pelo Brasil, que Jaques iniciou a
aquisicdo das obras, além do incentivo do pintor Candido Portinari para viajar pelo pais. Jacques
passou a realizar muitas viagens em funcdo do seu trabalho na companhia aérea S.A.S, onde
desempenhava a funcdo de decorador das vitrines das agéncias. Essas viagens propiciaram que essa
imersdo na cultura do pais acontecesse, e foi a partir da década de 1950 que ele comecou a adquirir
as obras que, por si sO, despertaram o seu fascinio, seja pelas formas retratadas, seja pela
expressividade das feicOes e gradativamente ele foi sendo tomado pelo encantamento ao perceber a
relacdo construida entre os criadores e as pecas criadas.

Jacques, que era formado em Arte em Lyon, comecou a adquirir obras formando uma colecéo
particular, sem imaginar que ela culminaria na criagdo do MCP, cujo acervo tem cerca de 8.500
pecas de 300 artistas de diferentes Estados brasileiros.

ao comprar as primeiras pecas do que viria a constituir o acervo da Casa do Pontal, Jacques
Van de Beuque ndo punha em pratica nenhum projeto nacional de proteger um patriménio
ameacado, nem percebia em 1951, que ali estava o fundamento de uma ampla colecéo.
Apenas adquiria objetos de arte dos quais gostava e, mais do que isso, reconhecia nas pecas
o talento de artistas que vira trabalhar com destreza, arte e fluidez. (Mascelani, 2009, p. 119)

“Em seus 40 anos de atuacdo, o Museu Casa do Pontal empenhou-se em construir alicerces
que permitem que o seu acervo seja socialmente protegido e amplamente usufruido” (Museu Casa
do Pontal, 2023, s/p). A seguir, nas figuras 1 e 2, alocamos uma imagem que retrata Jacques Van de

Beuque:

Figura 1: Jacques Van de Beuque

Ty

%
-

Fonte: Museu Casa do Pontal (2023)
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Figura 2: Jacques Van de Beuque

Fonte: Museu casa do Pontal (2023)

José Saramago, ao conhecer o Acervo do MCP ndo conteve elogios. Sua satisfacdo em
conhecer o espaco € retratada no relato transcrito em Mascelani (2009):

Como é que um homem, de outra cultura, um dia desembarca aqui, percorre o pais, quase
ponto por ponto, descobrindo, encontrando, recolhendo, organizando e depois, instala ali
aquelas figuras que sdo da criatividade popular, tudo com uma expressdo tdo solida, tao
forte. E tudo realmente um assombro! O que se reuniu na Casa do Pontal é inimaginavel!
Esse homem que fez essa colecdo ndo era com certeza um turista, era um viajante, aquele
que viaja para querer saber, para querer ver. Ele foi capaz de num ato de amor recolher e
manter tudo aquilo exposto. (Mascelani, 2009, p. 120)

E importante destacar que, até o ano de 2000, o espaco que hoje conhecemos como Museu do
Pontal era conhecido como Casa do Pontal. Apds essa data, houve uma transformacéo, e a instituicdo
passou a ser chamada simplesmente de Pontal. Para garantir a fluidez do texto e evitar confusdes,
adotamos a denominacdo Museu do Pontal ou a sigla MP sempre que nos referirmos ao museu,
mesmo ao mencionar periodos que antecedem a adoc¢ao do novo nome.

Delineamos a seguir nosso ultimo topico que aborda a arte popular, indicando seu

enguadramento para nossa pesquisa.

1.4 Arte Popular

As suposicOes relacionadas a criatividade de natureza popular, ou a ela associadas, tornam,
como é notoriamente conhecido, extremamente complexa e delicada a formulag&o de uma primeira
conceituacdo dessas manifestacOes artisticas. Para Abreu (2003) o conceito de cultura popular, que
teve origem no final do século XV11I, apresenta aspectos contestaveis em sua definigdo “quase sempre
envolvidos com juizo de valor, idealizagbes, homogeneizaces e disputas tedricas e politicas” (Abreu,
2003, p. 1).

Para Santos e Faulhaber (2019) o fato de o Brasil, desde a sua formagéo, ter sido embebido

pelo universo colonial traz consequéncias até a atualidade, pois a “‘elite’ brasileira, quer ser vista,
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procurando estar associada a um padréo estético europeu inicialmente, e, atualmente, estadunidense”
(Santos; Faulhaber, 2019, p.233), ignorando na maioria das vezes a nossa formagéo étnica.

Santos (2006) j& aborda que a cultura é uma producdo coletiva, mas que na pratica ndo
beneficia a todos da mesma forma, visto que, nas sociedades divididas em classes 0 que existe € uma
perpetuacdo das desigualdades. Gongalves (2007) vai um pouco aléem, situando que ha processos de
(re)invencédo do conceito de cultura, ligados as tradicdes, a partir da analise de diferentes sujeitos e
contextos historicos também distintos:

Em anos recentes, muitos estudos tém sido produzidos sobre os processos de invengdo de
“culturas” ou “tradi¢des” nacionais em diferentes contextos historicos. O que sugerem é que
pensemos essas “culturas” ou “tradi¢des”, ndo como dados histéricos, mas como produtos de
acOes humanas histdrica e socio-culturalmente situadas. (Gongalves, 2007, p. 12)

Para Abreu e Soihet (2003) a conceituacdo é complicada pois para diversos individuos, a
cultura enfrenta (ou sempre enfrentou) uma crise, tanto no que diz respeito aos seus limites para
representar uma determinada realidade cultural, quanto em aspectos praticos, devido ao suposto
progresso da globalizacdo. Esta tltima é frequentemente responsabilizada pela internacionalizacéo e
padronizacdo das culturas.

A divisao dos termos erudito e popular causa bastante discussao nas diversas reflexdes acerca
da necessidade ou nédo de distingdo. Para Burke (2010) uma das questdes frequentemente discutidas
atualmente € o uso do termo popular, pois ele pode passar uma falsa ideia de homogeneidade. Sendo
assim, seria mais adequado emprega-lo no plural ou substitui-lo por uma expressido como “cultura
das classes populares”. Ainda de acordo com o autor “A fronteira entre as varias culturas do povo e
as culturas de elite (e estas eram tdo variadas quanto aquelas) é vaga e por isso a atencdo dos
estudiosos do assunto deveria concentrar-se na interagdo e nao na divisdo” (Burke, 2010, p. 17).

O entendimento da cultura popular como algo em construcéo contribui para que entendimento
de que ndo existe conceito fechado, pronto. De acordo com Arantes (1981) “Cultura é um processo
dindmico; transformagdes (positivas) ocorrem, mesmo quando intencionalmente se visa congelar o
tradicional para impedir sua “deterioragao” (Arantes, 1981, p. 22). Talvez seja por esse motivo que a
associacao entre cultura popular e folclore cause, sob alguns aspectos, uma certa divergéncia quando
associadas pois conforme menciona Ortiz( 2006) seria relevante abordar a questéo da cultura popular
e sua incorporacdo ao conceito de folclore, estabelecido especialmente pelos estudiosos do folclore,
para Ortiz (2006) “apesar da diversidade, a nocdo de cultura popular enquanto folclore recupera
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invariavelmente a ideia de ‘tradig¢do’, seja na forma de tradi¢do-sobrevivéncia ou na perspectiva de
memoria coletiva que age dinamicamente no mundo da préaxis” (Ortiz, 2006, p. 70).

Embora o folclore no Brasil esteja mais vinculado a formas de saber, sendo menos associado
a uma necessidade da burguesia, assim como nas sociedades europeias, “persiste o elemento
conservador, valoriza-se a tradi¢do como presenga do passado, todo ‘progresso’ implicando um
processo de dessacralizagdo da sabedoria popular” (Ortiz, 2006, p. 71). Como exemplo, 0 autor
menciona o carater conservador do Manifesto Regionalista, de Gilberto Freire, dessa forma, concebe-
se uma suposta autenticidade das expressdes populares que se opde radicalmente a qualquer iniciativa
de transformacédo da realidade social. De acordo com Nascimento (2010) muitos dos mal-entendidos
encontrados na pesquisa das culturas populares sdo resultado da perspectiva folclorica resultando
segundo 0 autor “nesta maneira estatica de encarar as praticas dispersas e os fragmentos heteroclitos
que compde o universo da cultura popular como um bloco fechado e dotado de contornos definidos e
permanentes” (Nascimento, 2010, p. 23).

Ao explorar a concepgédo romantica do povo, Fischer (1982) destaca a busca por uma unidade
perdida e a resisténcia a alienacdo capitalista, elementos que levaram ao reconhecimento das cancdes
populares ¢ do folclore como expressdes auténticas de uma “alma popular” coletiva. Essa visao
idealizada do povo, desvinculada das divisdes de classe e dotada de uma esséncia criativa homogénea,
ainda hoje gera confusao e imprecisdo no uso do termo “povo”. O autor ressalta a persisténcia dessa
no¢do romantica e suas implicacdes na compreensao contemporanea da cultura popular.

Em contrapartida, Ortiz (2006) sinaliza uma mudanca significativa nessa perspectiva com a
intervencdo de Ferreira Goulart, que propds uma nova leitura da “cultura popular”. Ainda de acordo
com Ortiz (2006) essa visdo folclorista conservadora foi desafiada, resultando em um rompimento
com a “identidade forjada entre folclore e cultura popular” (Ortiz, 2006, p. 71). Esse ponto de inflexdo
marca uma evolucdo no pensamento sobre a cultura popular no Brasil, reconhecendo-a como um
campo dinamico e multifacetado, em vez de uma entidade estatica e monolitica.

Lima (2005), ao analisar a obra Pequeno dicionario da arte do povo brasileiro, de Lélia Coelho
Frota, publicada em 2005, ressalta que a autora, ao abordar a construcdo do conceito de cultura
popular, enfatiza sua relagdo intrinseca com o conceito de folclore. Em determinados contextos,
ambos 0s conceitos podem ser considerados equivalentes. Lélia Frota optou por chamar de arte do
povo ao inveés de arte popular por acreditar que essa nomenclatura traga consigo preconceitos e até

atos discriminatorios.
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Enfatizando a circularidade entre os diferentes niveis de cultura, Lélia, no entanto, reconhece
o tratamento desigual que dado as artes derivadas dos estratos de baixa renda quando
comparadas aquela produzida por seus pares das camadas altas da sociedade, feitas para
deleite das elites ou segundo cadnones hegemdnicos vigentes. (Lima, 2005, p. 196)

Temos historicamente uma fragmentacdo quando associamos o fazer e o saber pois foi
incutido em nossas mentes que o saber é algo maior do que o fazer o que de acordo com Arantes
(1981) é por meio da manipulacéo de repertérios compostos por fragmentos de elementos “populares”
que, em diversas sociedades, incluindo a nossa, a identidade nacional é simbolicamente expressa e
reiterada como um todo ou, no méximo, das regides, ocultando a diversidade e as desigualdades
sociais presentes em seu amago. Ainda de acordo com Arantes (1981) “um grande niUmero de autores
pensa a ‘cultura popular’ como ‘folclore’, ou seja, como um conjunto de objetos, praticas e
concepgoes (sobretudo religiosas e estéticas) consideradas ‘tradicionais’” (Arantes, 1981, p.16).

Carvalho (2021) destaca que:

Em primeiro lugar, ¢ necessario definir o que entendemos como ‘“arte popular”. Essa
expressdo € usada as vezes para se referir a arte folclérica. A arte folclérica pode ser definida
como referindo-se a tradi¢fes andnimas transmitidas oralmente ou por demonstragéo, de
geracdo em geragdo, relacionadas a identidade de um povo.

Por outro lado, “arte popular” pode referir-se também & arte produzida por autores muitas
vezes sem formacdo académica, 0s quais, ao contrario do que ocorre na arte folcldrica,
geralmente ndo produzem obras visando uma funcdo prética. O estilo pessoal desses autores
assume papel preponderante na criac¢éo. (Carvalho, 2021, p. 17)

Essa questdo que envolve a denominacdo de popular como algo restritivo tem diversas
nuances e formas de interpretacdo. Para Mascelani (2006) embora o termo popular pode inicialmente
cercear ele se faz necessario pois “o uso da ‘Arte Popular’ tem uma dimensdo estratégica de fazer ver
que, fora dos meios cultos, também ha arte, e arte com A, maiusculo” (Mascelani, 2006, s/p.)

Ainda de acordo com Mascelani (2006) embora no campo da arte popular a utilizacdo do
termo tenha um recorte mais especifico para a arte escultorica, ela é utilizada em outras areas também,

como na musica, dangas etc.

o0 conceito de Arte Popular também esté ligado ao conceito de arte primitiva que, na verdade,
javem do final do século X1X e inicio do XX e, pensando mais especificamente, na exposicdo
sobre arte negra em Paris, em 1905, que vai influenciar Picasso, e que foi uma exposicdo
essencialmente de esculturas. (Mascelani, 2006, s/p.)

Nao podemos deixar de mencionar também a “arte bruta”, termo utilizado para se referir a
criacdo artistica de individuos autodidatas que se encontravam internados em institui¢oes

psiquiatricas e penitenciarias. A colecdo de arte bruta do artista francés Jean Dubuffet (1901-1985)
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comecou a ser formada ap6s suas visitas a hospitais psiquiatricos na Suica em 1945. No Brasil, a Dra.
Nise da Silveira (1905-1999) revolucionou ao se opor aos tratamentos psiquiatricos que utilizavam
praticas agressivas, como choques elétricos e lobotomia. Dra. Nise “propds novas formas de
tratamento. Assim, fundou a Secao de Terapéutica Ocupacional, cujas atividades expressivas deram
origem ao Museu de Imagens do Inconsciente, hoje o maior acervo do mundo no género” (Museu de
Imagens do Inconsciente, s/d.).

Outro estilo de Arte que é bastante conhecido no campo da arte popular € a Arte Naif. Para
Tirapeli (2006), a nomeacdo de alguns artistas como genuino ou instintivos s&o 0s que produzem uma
arte considerada incomum ou Naif. A arte popular demarca uma origem social e por isso Mascelani

(2006) enfatiza uma importante diferenciacdo entre Arte Popular e Arte Naif:

Arte Popular ndo € um estilo de arte. E isso é uma outra diferenca em relagdo a Arte Naif. A
Arte Naif é um estilo de pintura. Vocé pode ser médico, dentista, gari, empregada doméstica,
vocé vai pintar naquele estilo reconhecivel — “isso ¢ pintura Naif”. Na Arte Popular, néo ¢é
assim. A Arte Popular vem por uma questdo de origem, de origem sociocultural. E ndo porque
ela tenha em si, como uma obra de arte, coisas que s6 poderiam ser feitas dentro da cultura
popular. (Mascelani, 2006, s/p.)

Para Beuque (1994) a arte popular brasileira reflete uma riqueza criativa notavel, que surge
da diversidade cultural do pais, uma caracteristica que, segundo ele, é raramente igualada por
representacdes similares em outras na¢des. O autor aponta que, nos paises onde a arte popular persiste,
ela se manifesta de vérias formas, predominantemente como representacdes de tradi¢cdes ou herancas
ancestrais. Ele nota que essas expressoes artisticas tendem a se concentrar em arquétipos, a partir dos
quais se tentam criar variacfes que, ndo raro, sdo consideradas de qualidade estética duvidosa,
carentes de criatividade e tipicamente estereotipadas.

De acordo com Mascelani (2006) é evidente que muitas pessoas podem pensar que os artistas
se dividem em categorias, como artistas populares ou elitizados. No entanto, os grandes artistas séo
reconhecidos por sua exceléncia, independentemente do rétulo que possam receber. Mascelani
destaca ainda que é importante denominar o Museu como Museu de Arte Popular Brasileira e que
isso € mantido de forma conscientizada, pois ainda existe uma visdo preconceituosa em relagdo ao

que seria tipico do povo.

A diferenca entre arte e artesanato constitui uma fronteira simbdlica historicamente
estabelecida. Desde o Renascimento no século XV, passando pela construgdo do sistema
académico de formacéo no século XV1 em diante, até 0 Romantismo no século XIX, as belas-
artes, na civilizacdo ocidental, foram se constituindo enquanto uma esfera relativamente
autdnoma e simbolicamente distinta da inddstria e do artesanato. Entretanto, no decorrer do
século XX, a partir do Modernismo e, posteriormente, com o P4s-modernismo, ocorreu um
guestionamento das convencdes artisticas dominantes. Nesse movimento, a arte primitiva, a
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arte dos insanos, a arte dos ingénuos e autodidatas, assim como a dita arte popular e o
artesanato tradicional, passaram a ser assimilados ao sistema artistico. Essa assimilagdo,
contudo, ndo se deu de maneira pacifica. Persistem as hierarquias, os conflitos, as
desigualdades simbolicas e materiais. Tais hierarquias, inclusive, deixam rastros nas palavras
€ nos conceitos que utilizamos.( Lins, 2023, s/p.)

A importancia da arte popular brasileira e a trajetoria de seus artistas sao temas amplamente
discutidos por estudiosos, Mascelani (2009) destaca que “a historia da arte popular brasileira e de
seus artistas pode ser vista como exemplo da constru¢do de um ‘mundo de arte’ e dos sinuosos
caminhos através dos quais esses novos mundos se constituem” (Mascelani, 2009, p. 15). Isso indica
como um tipo de producdo que, muitas vezes, € encarado em seu territério como uma brincadeira, ou
um objeto de devocao, indo dessas impressfes a outro patamar, passando a ser visto como arte
auténtica.

Quando Jacques iniciou sua colecdo, o conceito de arte popular ainda era algo novo,
conforme afirma Mascelani (2009). Nessa época, havia na sociedade brasileira, um evidente desejo
de renovacao dos valores e esse desejo ndo era restrito aos artistas e intelectuais, mas da sociedade
como um todo. O processo de aquisicdo das obras “se baseou em um conceito exclusivamente
pessoal, a partir do valor artistico de cada pec¢a, sem nunca ter tido em mente a ideia de formar uma
colecao” (Beuque, 1994, p. 39).

Para Santos e Faulhaber (2019), foi o afeto e 0 seu gosto estritamente pessoal pelas pecas
que motivaram Jaques nas escolhas e aquisi¢Oes das obras. Esse processo organico, tem relagdo com
os traumas da guerra. A partir dessas obras, o autor foi construindo ‘uma visdo romantica’ do Brasil,
onde as relacdes de amizade foram sendo construidas com os diversos artistas espalhados por essas

andancas.

Mesmo muita coisa tendo mudado, ainda hoje a classificagdo 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. (Santos; Faulhaber, 2019, p. 234)

A discusséo entre as diferencas estabelecidas sobre a arte e 0 artesanato ndo era uma questao

que Jacques gostava de adentrar. Mascelani (2009), ao pergunta-lo sobre o que mais o atraia na arte

popular, obteve como resposta a importancia da relacdo estabelecida entre o artista e sua a obra:

O artista trabalha sem ver. Sua mao parece autbnoma. E como o pianista, que toca com a
alma, com o sentimento, que n&o procura notas para fazer sua arte. E arte de uma vida. Eu
nunca tinha visto uma pessoa pegar o barro, um material plastico e alcancar tdo rapidamente
formas elaboradas. (Mascelani, 2009, p. 1)
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A revelacdo da Arte popular logicamente ndo depende somente de um trabalho de coleta e
catalogacdo, mas do somatorio de diversos aspectos. “A noc¢do de ‘mundos da arte’, criada pelo
pesquisador norte-americano Howard Becker, sintetiza a existéncia de uma rede de pessoas que
cooperam informalmente em torno de algo em que, ao menos elas, acreditam e chama de arte” (Museu
Casa do Pontal, 2023, s/p.). Segundo membros do International Council of Museums (ICOM),
associado a Unesco, “O Museu Casa do Pontal ndo ¢ apenas um museu completo de Arte Popular
Brasileira, pode ser considerado como um verdadeiro museu antropoldgico, unico no pais a permitir
uma visao abrangente da vida e da cultura do homem brasileiro” (Museu Casa do Pontal, 2023, s/p.).

Existe uma relacdo entre cultura e poder e, por isso, torna-se necessario pensar nas

desigualdades tdo frequentes na sociedade, buscando combaté-las de forma constante, a fim de buscar

resisténcias a hegemonia capaz de criar desigualdades. De acordo com Chaui (2004), o Estado se
apresenta como produtor de cultura, conferindo a ela generalidade nacional ao retirar das classes
sociais antagonicas o lugar em que a cultura efetivamente se realiza.

Chaui (2004) nos traz em seu texto, além das diversas defini¢des de cultura, a abordagem do
conceito de Cultura, enquanto instrumento de hierarquizacao dos regimes sociais e das classes sociais,
reforcando assim, a cultura como instrumento de dominacdo e exploracdo a favor das classes
dominantes. Santos contribui com essa afirmacéo indicando no fragmento a seguir 0s processos de

legitimidade da dominacdo pautados na construcdo de diferencas entre os cidaddos no cenario social:

Ao longo da histdria a cultura dominante desenvolveu um universo de legitimidade propria,
expresso pela filosofia, pela ciéncia e pelo saber produzido e controlado em instituicbes da
sociedade nacional, tais como a universidade, as academias, as ordens profissionais (de
médicos, advogados, engenheiros e outras). Devido a prépria natureza da sociedade de
classes em que vivemos, essas instituicOes estdo fora do controle das classes dominadas.
Entende-se entdo por cultura popular as manifestagdes culturais dessas classes, manifestacdes
diferentes da cultura dominante, que estdo fora das instituicbes, que existem
independentemente delas, mesmo sendo suas contemporaneas. (Santos, 2006, p. 55)

A arte popular, em geral, é entendida como algo a parte daquilo que as classes dominantes
entendem como arte. Entdo, se a arte popular é também uma arte, por que ainda encontramos tantas
conceituacdes que as distinguem? Monteiro (2012) aborda um importante questionamento acerca da
cultura popular a partir do entendimento de que sendo a cultura um fenbmeno eminentemente
humano. Assim sendo, como definir as fronteiras sobre qual arte seria entdo popular? Onde estariam
as fronteiras entre o que se entende como arte popular e a arte que néo € considerada popular? Quem
poderia distinguir essa diferenca ou estaria caracterizando o povo? “Se esse ponto faz referéncias as

questdes sociais, teriamos ainda a possibilidade de subdivisdes culturais relacionadas a género,
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idade, etnia, regionalidade, entre outras. Sendo assim, onde e quem delimita o que é cultura
popular?” (Monteiro, 2012, p. 23).

De acordo com Montes (2012), “A arte ‘popular’ ndo se pauta por pardmetros estéticos que
sdo0 0s nossos” (Montes, 2012, p. 16). A imaginacdo esta ancorada na sociedade contemporanea em
que os artistas vivem e nas quais suas desigualdades sdo nitidas. Dessa forma, encaram a arte como

sendo um dom que, de certa forma, os redime.

A classificagdo e desqualificacdo de um género especifico de obras e expressdes artisticas
como “populares” ndo se baseia em categorias estéticas. O que antes de tudo distingue o
popular é seu lugar social de origem. Seus objetos procedem de um meio social
politicamente colonizado e economicamente depauperado. N&o é preciso recordar, por outro
lado, que em nossa galaxia democratica a extrema pobreza e marginalidade séo categorias
globalmente confinadas sob intransponiveis fronteiras étnicas. A arte popular néo é branca.
Tampouco cristd. Ou ndo é suficientemente cristd. Sua secreta relagdo com uma
compreensdo mistica da natureza, com os cultos de deuses perseguidos e com comunidades
economicamente espoliadas a associa, desde o comec¢o do colonialismo ocidental, com a
categoria inquisitoria, e mais tarde epistemologica, de supersticao. Seu nulo mercantil é uma
consequéncia de sua subvalorizardo artistica e intelectual. (Montes, 2005, s/p.)

Um catdlogo do Servigo Social do Comércio (SESC) sobre uma exposicdo de artistas
criadores menciona, logo na introducéo que, o que se convencionou chamar de arte popular constitui

um campo de arte que ainda disputa sua legitimidade. O texto ressalta que:

A qualificacdo popular indica muito mais do que a origem socioeconémica de um grupo.
Na verdade, ela remete a um conjunto de valores que fala da capacidade de criar e
transformar a partir dos materiais e dos elementos que existem ao alcance; de iluminar os
valores culturais nos quais nos reconhecemos, sintetizando aspectos do pensamento
coletivo. Embora as criagcdes que convergem para esse campo tenham pontos em comum, a
nogao de arte popular ndo exclui as criagbes individuais e as marcas autorais nem tampouco
alude a uma Unica orientacéo estética. (Mascelani, 2018, p. 4)

Para Frota (1976, p. 1) o artista popular ndo é a-historico, ele se assemelha com o artista
erudito. O artista do povo cria sem deixar de lado o conhecimento adquirido a partir da socializacdo
com seu grupo cultural, do qual ele, além de fazer parte, € capaz de exprimir contemporaneamente
em seu trabalho. Entende-se que “da mesma forma que o artista erudito, as mudangas ocorrem em
seu meio, enriguecendo com elas a sua auto expressao, porta voz, como &, da complexidade e da

profundidade de uma experiéncia coletiva” (Frota, 1976, p. 8). Somado a Frota (1976), Mascelani

(2009) contribui conceituando:

Nos Gltimos cinquenta anos, as esculturas populares firmaram-se como talvez o género mais
representativo da arte popular brasileira considerada em seu conjunto. Disseminada por todo
pais, até nos mais remotos rincdes, as esculturas tém revelado artistas com linguagens muito
especiais. Ao longo desse periodo, ampliou-se igualmente o repertério dos materiais

36



utilizados, e, além do barro e da madeira, ganhou destaque a sucata. (Mascelani, 2009, p. 21)

Quando analisamos o artista do ponto de vista da abrangente analise de Duarte, podemos
perceber “a capacidade do artista em captar os sentimentos de sua época e comunidade, exprimindo-
0s a partir de suas experiéncias pessoais de seu ‘sentir-se-no-mundo’”” (Duarte Janior, 1988, p. 43).
A arte é a expressdo dos sentimentos concretizados que nao se revelariam somente pela linguagem.

De acordo com Canclini (1979):

Quando analisamos a construgao das categorias de arte, o valor da obra se constroi a partir
de uma dinamica social complexa, que envolve o artista, sua obra, os intermediarios e o
publico, e essa cadeia vincula-se a historia da sociedade e varia com ela. O valor de uma
obra de arte estd muito além de seu valor estético: elementos simbdlicos, relativos as
relagBes e aos interesses de classe, serdo fundamentais no momento de selecio e de
consagracdo de uma obra de arte que implica a exaltagdo do setor social por ela
representado; este processo faz parte da luta por poder simbdlico. Poder simbolico este que
esta presente na construgdo das categorias de arte e, também, na disputa de poder que
envolve o processo de dominagdo colonial que constitui os discursos identitarios que
prevaleceram por muito tempo no Brasil de maneira hegemoénica. (Canclini, 1979, p. 79)
De acordo com Cuche (2012), ao longo do século XIX, a ado¢do de um procedimento
positivo na reflex&o sobre o homem e a sociedade resulta na criagcdo da sociologia e da etnografia.
Ambas séo entendidas como fundamentais para auxiliar na compreensdo das especificidades
humanas, essenciais para favorecer uma compreensao abrangente e real da sociedade com suas
maultiplas facetas. Um importante autor que articulou a etnografia nos estudos sociol6gicos foi Franz

Boas. Sobre sua producéo:

Franz Boas (1958-1942) tinha como objetivo o estudo das culturas e ndo da cultura, ele
concebia a etnologia como uma ciéncia de observagdo direta: segundo ele, no estudo de uma
cultura particular, tudo era anotado, até o detalhe do detalhe. Ele pensava que a tarefa do
etn6logo era também elucidar o vinculo que liga o individuo a sua cultura. (Cuche, 2012, p.
33)

Seguindo o fluxo do dinamismo a arte popular segue inovando e construindo seu caminho, para
Nemer (2000) ela existe como uma cultura de resisténcia, inventando caminhos e se renovando e
segundo o autor mais do que isso “a obra que nesse segmento se produz consegue vir a0 encontro
dos ideais das elites cultas, afirmando-se como uma forca viva e mola propulsora na construcao de
uma identidade cultural” (Nemer, 2012, p. 9).

Dessa forma, a arte popular demonstra sua capacidade de adaptacéo e evolugcdo, mantendo-se
relevante e influente no cenario cultural. Ao mesmo tempo em que resiste as adversidades e se

reinventa, contribuindo significativamente para a construcdo e consolidagdo de uma identidade
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cultural diversa e rica em nosso pais. Assim, € crucial valorizar e apoiar a arte popular,
compreendendo sua importancia no crescimento e consolidagdo da nossa cultura.

Beuque (1994) destaca que, no Brasil, a combinacdo de diferentes etnias e a fusdo de
tradicBes deram origem a um vasto leque de tradicOes, raizes culturais, praticas religiosas, ritmos e
espetaculos, os quais servem como fonte de inspiracdo para uma variedade de representagdes
artisticas formais em cada regido do pais. Foi com esse rico repertdrio que Antonio de Oliveira foi
construindo sua identidade de acordo com Beuque “a maior expressdo da arte popular brasileira,
porém, ndo reside no objeto produzido, e sim na figura do artista, ndo apenas em sua capacidade
criadora, mas em seu comportamento em relacao a sua vida” (Beuque, 1994, p. 32).

O comportamento do artista Anténio de Oliveira frente a vida refletiu-se em suas obras.
Acompanhar o0s acontecimentos de sua vida permite-nos compreender a dimensdo da construcdo de

seu repertdrio, que se esclarece a medida que adentramos em seu universo.
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CAPITULO 2
O UNIVERSO DE ANTONIO DE OLIVEIRA

Antbnio de Oliveira, ao longo de sua vida repleta de acontecimentos e desafios, desenvolveu
uma profunda nostalgia. Essa saudade do passado foi tdo intensa que a Unica forma de a controlar foi
por meio de sua criatividade e inventividade. As vivéncias de AO pavimentaram o caminho para a
necessidade de criacdo. Suas inimeras lembrancas tornaram-se tdo marcantes em seu pensamento que
a urgéncia em as materializar em algo concreto tornou-se avassaladora. Foi através de seu trabalho,
esculpindo madeira, que AO conseguiu dar forma as suas recorda¢des. Com isso, ele eternizou uma
época, capturando e dando vida aos costumes, profissdes, modos de se vestir e de se portar, as
tradigdes, a religiosidade, aos mitos e lendas, e a propria inventividade. Dessa forma, AO constituiu
um legado de riqueza cultural sem fim.

A sala do artista popular localizado no Instituto Nacional do Folclore realizou uma exposicao
com o artista Antdnio de Oliveira no periodo de 18 de outubro a 25 de novembro de 1983 (Figura 3),
tendo o artista inaugurado a série intitulada: O Artista popular e seu meio. Para Soares (1983) a
escolha de AO ““¢ igualmente justificada a sua escolha para iniciar a série, tanto pela sua formagao,
como pela representacao simbdlica que resultou da sua experiéncia de vida” (Soares, 1983, p. 11).

Como para com qualquer artista erudito, ao Instituto Nacional do Folclore, interessa saber
como o artista popular vé a sua propria producdo. No caso de Antdnio de Oliveira, este

trabalho foi facilitado por ele ja haver escrito, ao longo de varios anos, textos autobiogréaficos
gue comentam conjuntos de seus bonecos. (Soares, 1983, p. 11)

O fato de o artista Antbnio ter produzido textos autobiograficos ao longo de sua carreira
proporciona um registro valioso da visdo que ele tem de sua prépria obra. Neles foram retratadas

experiéncias e praticas sociais, além de criagdes presentes em seu imaginario.

Nas artes ditas do imaginéario, ou incomum — nas quais a énfase recai sobre a subjetividade
do artista, seus sonhos, tormentos e devaneios —, as criacbes parecem nascer de um intenso
e, as vezes, perturbador debate interno cujos sentidos nem sempre estéo acessiveis ao publico.
Considerada como producdo livre dos condicionamentos culturais, as artes do imaginario
comecaram a ser identificadas pelo artista francés Jean Dubuffet (1901-85) em fins de 1940,
num contexto de recusa a cultura asfixiante do sistema tradicional das artes. (Mascelani,
2009, p. 36)

Os textos autobiograficos de Antbnio de Oliveira foram publicados no livio O Mundo
Encantado de Antonio de Oliveira, langado em 1983 pela Fundagédo Nacional de Arte (FUNARTE) e
pelo Instituto Nacional do Folclore. No livro, além das apresentacdes de Lélia Gontijo Soares e Dinah
Guimaraens, estdo incluidas as percepcbes pessoais de Antdnio de Oliveira sobre sua propria

produgdo, bem como detalhes de sua vida e obra. Este material foi frequentemente consultado em
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nossa pesquisa, principalmente na composicao deste segundo capitulo, onde foi inevitavel cita-lo
repetidamente para auxiliar na compreensdo de sua vida e do reflexo desta em sua obra. Lélia Gontijo
Soares ao escrever sobre Os instrumentos da escrita e do motor na representagéo de mundo de Antonio
de Oliveira (1983), texto que constitui o prefacio do referido livro, reflete: “este valioso testemunho
da prova de que o artista, alem daquele fazer proprio do momento da criacéo, reflete também sobre

esta, de maneira permanente” (Soares, 1983, p. 11).

Figura 3: Catalogo Sala do artista popular

exposicao
18 de outubro a 25 de novembro de 1983

INSTITUTO NACIONAL DO FOLCLORE

% qrtista pOpUlOr MUSEU DE FOLCLORE EDISON CARNEIRO

Rua do Calele, 179 - Bo de Janeko - R

Fonte: Site Museu do Folclore

A imagem acima retrata a capa do catalogo da exposicdo de AO realizada na Sala do Artista
Popular (SAP). O programa permanente, que foi criado em 1983, estava voltado para a difusdo e
fomento da producéo de arte popular e artesanato de tradi¢do cultural. Foi através dessa exposi¢ao
que surgiu o livro o Mundo encantado de Ant6nio de Oliveira, que conforme ja mencionado, ira guiar
esse segundo capitulo.

2.1 Memorias de AO:

Antbnio de Oliveira (1912-1996) nasceu em Vargem Grande, hoje Belmiro Braga, o
municipio fica distante ha 37 km de Juiz de Fora,” a cidade integra a microrregido de Juiz de Fora, e
faz divisa com os municipios de Juiz de Fora, Matias Barbosa, Simao Pereira, Santa Barbara do Monte
Verde, Paraiba do Sul-RJ, Comendador Levy Gasparian-RJ, Rio das Flores-RJ” (Cidades: Belmiro
Braga, s/d., 2023).

No século XVIII, a Zona da Mata Mineira, fazia parte dos “Sertdes Proibidos do Leste”, uma
extensa faixa de matas compreendendo a atual divisa de Minas com os estados do Rio de
Janeiro e do Espirito Santo, prolongando-se pelas bacias do Rio Doce, Mucuri e
Jequitinhonha até a divisa com o sul da Bahia. Esta imensa barreira vegetal fazia parte dos
planos das autoridades da Colénia que a consideravam uma prote¢do natural contra os
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descaminhos do ouro. Para permitir a fiscalizacdo pelos portugueses, as riquezas naturais
deveriam seguir pela estrada oficial que ligava Ouro Preto ao Porto do Rio de Janeiro, o
Caminho Novo. (Rocha, 2008, apud Prefeitura de Belmiro Braga, s/d.)

De acordo com Rocha (2008), citado pela Prefeitura de Belmiro Braga, durante a segunda
metade do seculo XVIII, & medida que a mineracdo de ouro declinava, a regido da Zona da Mata
comegou a ser ocupada por mineradores e negociantes de ervas medicinais, mesmo diante das
limitacGes impostas pela monarquia portuguesa. Com o advento do século XIX, observou-se um
crescimento das praticas agricolas e pecuérias, que gradativamente tomaram o lugar das operacoes de
mineracao na economia local.

Anténio era filho de uma italiana de Florenca, Amalia Faber de Oliveira e de um brasileiro,
Estevam José de Oliveira, seus pais eram lavradores e semianalfabetos, parte da sua infancia foi
passada no Sitio da Grota e foi a partir dai que o futuro artista iniciou sua producdo de memdrias que
0 acompanhariam pela vida toda culminado em representacdes das suas vivéncias entalhadas em

esculturas de madeira.

Figura 4: Obra de Antonio de Oliveira/ Sitio da Grota

Fonte: (Oliveira, 1983, p. 22)

De acordo com Rocha (2008, apud Prefeitura de Belmiro Braga, s/p.), a expansao do cultivo
do café na regido da Bacia do Rio Paraiba do Sul em Minas Gerais se alastrou pelos seus vales,
fazendo uso das terras férteis e ainda ndo cultivadas da Zona da Mata. A cafeicultura emergiu como
a atividade econémica dominante na regido, e até o ano de 1818, o estado de Minas Gerais comegou
a exportar café, sendo que uma parcela significativa dessa producdo provinha das areas proximas a

cidade de Juiz de Fora, na localidade que atualmente corresponde a Belmiro Braga.
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Na década de 1890, a economia cafeeira atinge o seu auge, apoiada na infra-estrutura basica
existente que beneficiava as atividades de producdo e comercializagdo e em fatores
favoraveis no mercado internacional que permitiram a elevacdo dos volumes exportados.
Entretanto, a libertacdo dos escravos teve alto impacto numa atividade que necessitava
fortemente de méo de obra. Somada a isso, a dependéncia na monocultura do café tornou a
regido extremamente sensivel as oscilagcbes do mercado. As crises sucessivas que abalaram a
economia cafeeira mundial a partir do inicio do século XX modificaram as condi¢des de
oferta e demanda deste produto. (Rocha, 2008, apud Prefeitura de Belmiro Braga, s/d.).

Aos 2 anos AO juntamente com os irm&os se mudaram do sitio para o entdo Arraial que passou
de VVargem Grande para Ibitiguaia e posteriormente passou a se chamar Belmiro Braga. A casa propria
comprada pelo pai, segundo Oliveira (1983) “por dois contos de réis, numa area de cem metros de
fundo por oitenta de frente, divisa com a Matriz de N. Sra. De San’Ana, centro da praca.” (Oliveira,
1983, p. 25). A mudanca facilitou o ingresso das criancas na escola e “na época haviam duas escolas
rurais, a de D. Filomena Faria [Figura 4], para os meninos e a de D. Carolina Pinto (Calu), para as
meninas” (Oliveira, 1983, p. 25). AO recorda que nessa época, além dos castigos severos que se
revezavam entre palmatoria, puxdes de orelha, beliscBes, ajoelhar em carocos de milho, etc. Os
trabalhos escolares assim como os deveres eram realizados em lousa de pedra sabéo.

E dessa época que AO se recorda dos castigos recorrentes em funcgdo de seu comportamento
inadequado, segundo ele: “a dificuldade de decorar um ponto escolar, é atribuida ao fato de, desde
pequeno, ter ‘outras ideias na cabega’, além do estudo” (Oliveira, 1983, p.17), ou seja, a cabeca dele
estava mais voltada para o ato criativo do que para a concentracdo nos conteldos que na época
precisavam ser decorados.

Na ebulicdo de criar, AO, em posse de uma pequena faca e pedacos de madeira, fazia seus
proprios brinquedos, “carrinhos de boi, pequenas canoas e garruchinhas, pica-paus, com que cagava
passarinhos”. (Oliveira, 1983, p. 17). Ndo s6 o mau comportamento na escola lhe rendia castigos, as
invencdes também, ja que a garrucha era extremante perigosa, pois elas eram construidas com
madeira e utilizavam cabos metalicos, que eram reaproveitados de guarda-chuvas antigos e volta e
meia explodiam e queimavam a mdo do menino. Em vista desse cendrio, as surras com varas de
marmelo eram inevitaveis, e de acordo com AO o tamanho da surra era equivalente ao tamanho da
arte que praticava: “a gente ia estudar e se entendia com os colegas através de assovios para fugir da
escola, era buscado pelas orelhas e levava cogas com varinha de marmelo de minha mée. Do meu pai
sO apanhei 3 vezes de palmatoria” (Oliveira, 1983, p. 17).

A dificuldade em se adaptar ao modelo de ensino na época gerou bastou sofrimento a AO,

pois além dos pais, a professora também era responsavel por muitos castigos. Ele era considerado o
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pior aluno da escola, “passando mais tempo ajoelhado em graos de milho do que sentado na carteira

assistindo as aulas de dona Filomena.

Figura 5: Obra de Antbnio de Oliveira. Escola da Dona Filomena Faria

Escola de D. Filomena Faria

Fonte: (Oliveira, 1983, p. 24)

AO ndo se recorda, mas desde que foi matriculado na escola aos 7 anos, ficou no primeiro
ano por muito tempo, com muito custo chegou ao terceiro primario.

Alternando o periodo da escola com os afazeres da casa, “moer café, debulhar trigo, carregar
lenha para a cozinha, olhar a horta, entre outros” (...), “o pequeno também tirava uns trocados
capinando calgadas” (Oliveira, 1983, p.25). “Aos 0ito ou nove anos, fui aprendiz de sapateiro, depois
alfaiate e farmacéutico. Aos doze fio sacristdo (coroinha)” (Oliveira, 1983, p.25).

Concluido o terceiro ano, ndo havia possibilidade de dar continuidade aos estudos, uma vez
que somente os filhos de pais ricos tinham esse privilégio, ja que era necessario ir para Juiz de Fora
ou ir para outro povoado. Sendo assim, a meta era dar prosseguimento as atividades disponiveis nas
lavouras, seja com “enxada, foice, machado, candeeiro, carreiro, uma porc¢do de eiros, que ndo tinha
fim” (Oliveira, 1983, p. 25). Ainda assim, AO arranjava tempo para aprontar, assim como outros
jovens da regido, matavam passarinhos, roubavam frutas, mesmo tendo em seus préprios quintais e
também brincavam de peteca, pedo, jogo de bola de meia, entre outros.

Chegou um momento em que, cansado da vida rural, decidiu ir atras de novas oportunidades,
foi assim que saiu de sua terra natal e foi para Juiz de Fora, 1a AO trabalhou lavando carros e como
frentista, mas essa aventura durou pouco ja que sentiu muita falta do arraial e decidiu retornar. Nessa
época AO estava com dezessete anos e em sua terra natal, além das oportunidades serem poucas, 0
trabalho era bastante pesado com praticamente nenhuma remuneracéo.

O declinio do café juntamente com o acimulo de dividas de seus pais foram 0 motivo para a

venda do sitio que, segundo Oliveira (1983), foi
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de porteira fechada que era, com todos o0s requisitos, ou seja, duas casas-sedes, duas casas de
colonos, engenho de cana, moinho de fuba, alambique e todas as instalacfes, dois currais,
carro de bois com trés juntas, vacas, etc. A producdo do sitio era café, cana de agUcar e cereais.
(Oliveira, 1983, p. 26)

Antes da venda se concretizar, eles exploraram 0s minérios pertencentes na propriedade, que
ndo tinha uma boa aceitacdo no mercado, como caulim, pedras e cristais. Com parte do dinheiro
obtido com a venda do sitio, o pai de AO investiu em uma propriedade proxima a casa deles na vila,
que possuia um terreno de dois alqueires. Entre outras instalacGes, havia um rancho conhecido como
curtume, destinado ao beneficiamento de couros de boi. No entanto, uma enchente causou a perda de
toda a producéo e resultou na interrupcdo das atividades. AO recorda-se desse episodio com tristeza,
pois, como os préprios filhos eram os funcionéarios, havia uma unidade e uma unido que foram
desfeitas apds a paralisacéo, e ele se viu obrigado a seguir em frente, embora com pesar por deixar
para tras suas raizes, referéncias e amizades.

AO partiu para a cidade de Mendes, onde trabalhou por um tempo como agougueiro. Ele
sofreu bastante de saudades, mas com o tempo foi se habituando. Ele estava satisfeito com o trabalho
e com a remuneracdo, e para ele a possibilidade de usar roupas da moda e frequentar a sociedade,
usufruindo de clubes e bailes era uma grande diversdo e uma grande possibilidade de socializag&o.

Passado um tempo, visitou sua terra durante suas férias e pode reviver muitas historias. Nas
palavras de Oliveira (1983): “voltei no periodo de 22 dias, para rever tudo quilo que eu havia deixado,
que somente por correspondéncia viva espiritualmente” (Oliveira, 1983, p. 27) e depois de uns anos,
quando demitido do trabalho em Mendes, retornou para viver em sua terra natal. O ano era 1938 e
AO voltou a frequentar a vida no campo, com pouca remuneracéo e colheitas ruins, mas ele era outro,
havia se transformado em uma pessoa otimista e alegre, e passou a promover festas, brincadeiras e
até cultos religiosos: “as tradicionais fogueiras de Santo Antdnio, com fogos de artificio, por mim
mesmo montados, as corridas de bandeiras, tochas, saco, ovo, agulha, etc..., 0 pau-de-sebo, briga de
travesseiro e outras tantas” (Oliveira, 1983, p.27).

AO se recorda que na época da grande guerra onde ndo era possivel realizar excursdes para
as partidas de futebol foi criado um campeonato interno e nessa mesma época ele ja havia abandonado
a vida de lavoura e os demais bicos que realizava como pedreiro, carpinteiro e tantos outros. A partir
dai passou a gerenciar um bar, e a sua criatividade aflorada o acompanhou por todas as fases da vida.
Se na infancia utilizava o seu senso criador na inventividade de brincadeiras, na juventude colocou

em prética algumas ideias inéditas no referido bar de nome Oliveira, onde mesclou as influéncias da
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cidade grande, no caso Rio de Janeiro com sua veia inventiva. O bar, de acordo com Guimaraens
(1983) “foi o primeiro local da cidade abrir fitas de cinema falado, com filmes alugados em Juiz de
Fora”, e sua inventividade permitiu que, também segundo a autora, através de uma antena que
funcionava com dois motores a gasolina que ele mesmo inventou e que tornou possivel, com a
auséncia de energia elétrica, que “a televisdo local pegasse todos os canais do Rio de Janeiro”
(Guimaraens, 1983, p. 18).

Antbnio se casou com Estela com quem teve 9 filhos e no ano de 1969 alugou o seu bar e se
mudou para a vizinha Juiz de Fora com uma familia grande. Com recursos mais escassos, a familia
lutou bastante, porém, foi 14 que ele comecou seus trabalhos e adotou a criacdo como meio de
relembrar e conferir significado a sua existéncia, afinal como dizia Ferreira Gullar “A arte so existe
porque a vida ndo basta.” De acordo com Oliveira (1983) “Foi nessa mudanca que, com muita luta e
apertos, tive a felicidade de iniciar o meu desejo, ser artista, mesmo nesta muito e muito mesmo sofri,
mas fiz o que muito desejava. Artista! Artista ¢ aquele que faz, de sua arte e nela o que deseja”
(Oliveira, 1983, p. 35).

Antbénio de Oliveira foi um artista profundamente enraizado na arte popular, tomou a decisiva
e corajosa resolucéo de se dedicar inteiramente a sua arte, vivendo exclusivamente de seu trabalho
artistico. Essa decisdo destacou-se como um feito incomum no cenério da arte popular, onde muitos
artistas frequentemente se veem obrigados a conciliar diversos oficios para assegurar a propria
sobrevivéncia.

Apesar das adversidades e dos desafios financeiros que essa escolha implicou, incluindo a
necessidade de viver de aluguel e lidar com a instabilidade econdmica, Anténio manteve-se resiliente
em seu caminho. Ele enfrentou as dificuldades com determinacdo, e mesmo diante dos obstaculos
econbmicos, a arte continuou sendo o pilar de sua vida.

Durante sua vida, Antdnio assumiu uma variedade de func@es profissionais, mas sentia que
nenhuma delas o completava verdadeiramente; ele buscava um propdsito que Ihe parecia distante. Foi
na arte que ele finalmente encontrou o sentido que procurava. Antonio valoriza profundamente sua
carreira artistica, tendo encontrado nela a plenitude que outras profissdes ndo lhe proporcionaram.
Ele contempla sua prépria identidade artistica, admitindo que, mesmo sem a ambicdo de se tornar um
artista de grande fama e sentindo inveja daqueles que alcangavam notoriedade, seu desejo genuino
era o de se expressar por meio da arte. Esse desejo ja se manifestava na infancia, quando se encantava

com as historias de figuras marcantes da histéria do Brasil.
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Guimaraens (1983) destaca que, em seu trabalho, Antbénio presta tributo a personalidades
marcantes, como € o caso das esculturas em homenagem a Santos Dumont (Figura 6), uma
personalidade célebre de Minas Gerais, sua regido de origem. A conexdo com o legado dessas figuras
historicas proporcionou a Antdnio uma satisfacdo pessoal, e ele se alegra por receber reconhecimento
enquanto vivo, diferentemente de alguns artistas, como Aleijadinho, cuja genialidade s6 foi
devidamente celebrada ap6s sua morte.

Os eventos marcantes na vida de Antonio reverberaram em seu intimo, dando forma a uma
visdo de mundo particular que se manifesta em sua obra. Oliveira (1983) descreve sua experiéncia
criativa como uma imersdo profunda em seu trabalho, onde, mesmo na solid&o, se sente acompanhado
pelas memorias evocadas por suas criagdes. Através de suas obras, ele ndo apenas revive momentos
passados, mas também se conecta com o publico, compartilhando sentimentos semelhantes de
nostalgia e emogdo, e é essa conexdo com 0s espectadores e suas proprias lembrangas que da

significado aos seus dias dedicados a arte.

Figura 6: Obra de Antonio de Oliveira. Santos Dumont
contornando a Torre Eifel

Fonte: (Frota, 1987, p. 133)
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A dedicacdo de Antonio em tornar a arte o foco central de sua existéncia foi um ato de bravura
e um compromisso profundo com a cultura que ele tanto estimava. Sua vida foi um reflexo de sua
paixdo pela arte, que Ihe proporcionou ndo apenas sobrevivéncia, mas também um propo6sito e uma
fonte de enriquecimento pessoal. A arte, para Anténio, foi mais do que um meio de ganhar a vida, foi
o0 elemento que deu significado a sua jornada e o nutriu espiritual e emocionalmente até o fim de seus
dias.

Beuque (1994) argumenta que a esséncia da arte popular brasileira transcende as obras criadas,
residindo na propria figura do artista. Essa esséncia abrange ndo somente o talento e a capacidade
criativa, mas também a forma como o artista se relaciona e interage com a vida. Em suas palavras,
“sua extrema grandeza ¢ a arte de ser humano, de saber sobreviver dentro das condi¢cdes mais adversas
e de, mesmo no limite da necessidade, conseguir transformar sofrimento em beleza” (Beuque, 1994,
p. 32).

A trajetdria de Antonio de Oliveira no mundo da arte popular foi marcada por uma dedicacao
inabalavel, mas essa escolha de vida nem sempre foi facil ou isenta de davidas e reflexdes profundas.
Em meio a sua jornada, houve momentos em que a lucidez o fazia voltar-se para a realidade de sua
vida pessoal, onde os anseios por uma situacdo mais confortavel e estavel vinham a tona.

De acordo com Oliveira (1983), apds ele ter despertado de um estado de profunda imersédo em
seu trabalho, enfrentou um momento de reflexdo sobre suas experiéncias passadas. Ao retornar a
realidade cotidiana, foi tomado por sentimentos de saudade e pela aspiracdo por uma vida mais serena

ao lado de sua familia, onde o carinho e a simplicidade puderam prevalecer sobre as adversidades
enfrentadas. O artista expressou um desejo por estabilidade, incluindo uma situacéo financeira mais
favoravel, o reconhecimento legal de seu trabalho, uma compreensdo mais ampla por parte das
autoridades, a conclusdo de seu processo de aposentadoria e a conquista de uma casa propria,
livrando-se do fardo dos aluguéis. Ele questionou se suas aspiracdes eram excessivas, mas reafirmou
sua crenga na justica de suas lutas e na esperanca de superar os obstaculos para alcancar suas metas.

Antonio estava ciente do impacto que seu trabalho exercia sobre o publico, conforme apontado
por Guimaraens (1983). Ele sentia gratificacdo ao se conectar com o legado de artistas e génios
renomados, como Santos Dumont, ao reproduzir seus feitos. Ele reconhecia a sorte de receber
apreciagéo e incentivo em vida, uma realidade que contrastava com a de artistas como Aleijadinho,
cujo reconhecimento veio apenas postumamente. Portanto, ele compreendia a extensdo de sua
influéncia e a recepcéo positiva de seu trabalho enquanto ainda estava vivo. Sabia que muitas pessoas

haviam acompanhado suas criagdes, que a imprensa havia divulgado, cinegrafistas haviam filmado e
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emissoras de televisdo haviam transmitido suas obras, alcangando muitos espectadores. No entanto,
apesar desse reconhecimento publico, Oliveira sentia falta de um maior incentivo. Ele se mostrava
desapontado com a falta de reconhecimento por parte das autoridades competentes, questionando-se
sobre a auséncia de apoio e valorizacao de seu trabalho artistico.

AO meditava sobre o significado e o alcance de sua arte, consciente de que ela atravessava
fronteiras sociais e raciais, falando a um publico vasto e diversificado. Seu trabalho era mais do que
uma colecdo de imagens; era uma viagem pelo tempo, uma reinterpretacdo visual do Brasil antigo,
imbuida com as ricas tradi¢des e mitos do folclore nacional. Essa consciéncia da relevancia cultural
de sua obra tornava ainda mais pungente sua frustracdo com a falta de apoio institucional. Em suas

proprias palavras, ele expressava um desabafo sincero:

Por que eu nunca tive uma ajuda dessas autoridades? Por que eu nunca recebi um caché
dessas empresas diversas, firmas, revistas, cinema, televisdo e mesmo dos museus nacionais?
Sera que s6 eu deva dar? Ou pensam eles ou elas que eu irei parar no meio da viagem? N&o!
Com ou sem esta ajuda, irei levar mais longe, a muitos que ainda ndo conhecem, provar que
nada me interrompe nesta jornada, transpassarei mais barreira das que tenho vindo. S6 temo
a morte! (Oliveira, 1983, p. 35)

Apesar do desabafo e da consciéncia de que poderia contar com mais apoio, ele se reconhecia
como um artista de importancia singular, depositando sua confianca em Deus e na forca de seu proprio
espirito criativo. Ele estava determinado a ir além, impulsionado por uma inabalavel vontade de criar
e expandir seu legado. E ele sabia que havia crescido. Em 1983, conforme relatado na biografia “O
Mundo Encantado de Antdnio de Oliveira, ja havia esculpido mais de 2.300 pecas em madeira.

Embora abordasse diversas tematicas, ele se dedicava especialmente aos eventos historicos,
plenamente consciente de que suas obras talhadas em madeira eram singulares e insubstituiveis. Com
conviccdo, ele sustentava que encontrar alguém que se atrevesse a replicar, movimentar ou exibir suas
obras com a mesma maestria seria uma tarefa ardua, e mais desafiador ainda seria achar quem
realizasse tal feito artisticamente complexo sem esperar remuneragdo, ja que ele proprio dependia
unicamente das contribuicBGes esporéadicas deixadas nas caixinhas de doag¢Ges na entrada de suas
exposigoes. Ele observava que a maioria das pessoas passava por elas sem sequer questionar se havia
um custo envolvido. No entanto, esse fluxo esporadico de doagdes era o que lhe permitia continuar
sobrevivendo “o fato ¢ que o pinga-pinga ainda ¢ a minha sobrevivéncia” (Oliveira, 1983, p. 35).

Enquanto nutria a esperanca de receber apoio das autoridades, ele se orgulhava de sua
independéncia, mantendo-se fiel a sua arte mesmo sem a ajuda delas. O fluxo constante de pequenas

contribuicdes voluntarias era o que lhe permitia sobreviver, e por essa generosidade ele se sentia
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profundamente grato. Com dignidade, ele declarava que sua trajetdria até entdo fora pavimentada sem
estar atrelada a favores de qualquer instituicdo, mas sim sustentada pelo reconhecimento e apoio
espontaneo do publico que depositava 0 que podia na caixinha de doagdes. Ele expressava sua
gratiddo a Deus, e mencionava o fato de superado trés graves enfermidades que pensou serem fatais.
Apdbs cada uma delas, ele se levantava e retomava seu trabalho com renovada determinacéo, sempre
agradecendo pela forca e pela vida que Ihe permitiam continuar sua jornada artistica.

Apesar dessas reflexdes, Antdnio mantinha-se resiliente e decidido a continuar sua jornada
artistica. “Com ou sem ajuda, ele vai mais longe” (Oliveira, 1983, p.35), afirmava, mostrando-se
determinado a provar a todos que nada poderia interromper seu caminho. Sua fé inabaladvel em Deus
era o alicerce gue lhe permitia superar trés graves enfermidades, as quais inicialmente receou serem
fatais. Apos cada desafio de salde, ele se reerguia com uma determinacdo ainda mais forte, retomando
suas atividades artisticas com vigor e gratiddo, celebrando a energia e o talento que lhe possibilitavam
prosseguir em sua carreira artistica.

Ele estava determinado a ultrapassar ainda mais obstaculos do que os que ja havia superado,
impulsionado por uma fé e vigor interior que apenas a morte poderia interromper. Era como se, em
cada suspiro de superacdo, Oliveira tecesse os fios de um sonho maior, um anseio de reencontro com

as raizes de sua existéncia.

2.2 A Construcdo de Seu Mundo Encantado

Figura 7: Seu Antonio e seu mundo encantado

all
Fonte: Banner do artista na exposi¢do Brincares,
capturada no Museu do Pontal. Fotografia propria,
2024. Foto original: José Antonio dos Reis.
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Em sua autobiografia, AO revela um olhar melancélico que se perdia na lembranca do moinho
de fub& de sua infancia. Movido pela nostalgia e pelo desejo de materializar suas reminiscéncias,
decidiu recriar aquele simbolo de simplicidade e trabalho &rduo. Assim, com as maos de um artesao
e 0 coracdo de um poeta, Oliveira deu inicio a jornada que o acompanharia pelo resto de seus dias: a
arte de esculpir memdrias. Utilizando um motor de toca-discos, ele deu vida a uma réplica do moinho,
que girava ndo apenas com a engenhosidade de sua criacdo, mas também com a autenticidade de sua
terra natal. E essa foi apenas a centelha inicial: ap6s o moinho, veio a recriagdo da casa de colono do
Sitio da Grota, onde nasceu, e com cada obra, Oliveira continuava a construir seu mundo encantado,
um universo onde o passado e 0 presente se encontravam em uma danca eterna de formas e

lembrancas.

E assim foram chegando as inspira¢des, tudo referente a minha vida desde 0s primeiros anos
de vida. Ligando do mastro do moinho uma polia e a seguir de outras e mais outras tantas
rotativas e excéntricas, coloquei os bonecos que serravam uma tora de madeira, também de
madeira tudo o que eu fazia. Com bastante dificuldade na aquisi¢cdo da madeira, aproveitava
as sobras de meus trabalhos e também de meu colega Malvino, que é um bom e perfeito
marceneiro, todas as suas sobras ele dava para eu aproveitar. (Oliveira, 1983, p. 29)

Com o passar dos dias, 0 nimero de bonecos na colec¢éo dele foi aumentando: bois, cavalos,
galinhas e, enfim, centenas de pecas foram sendo construidas e colocadas sobre a mesa, que para ser
movimentada foi utilizado um motor de liquidificador usado, o qual ele teve de substituir por um
novo na cozinha, tanto por necessidade quanto por exigéncia de sua esposa.

A empolgacdo de AO ao presenciar suas inven¢des ganhando formas e, principalmente,
movimento, fazia com que ele se dedicasse as suas criacdes madrugada adentro. Apesar de receber
muitas criticas por parte de seus familiares, ele ndo deixou de seguir seu ideal e mesclava o trabalho
de conserto de moéveis com a criacdo de seu mundo encantado. Para isso, trabalhava até tarde da noite,
muitas vezes escondido.

AO foi um artista cinético cuja obra se caracterizava pela énfase no movimento, refletindo a
dindmica da vida rural e industrial que ele vivenciou. Soares (1983) observou que AO conseguiu, de
maneira sincrénica, tracar paralelos entre as cenas rurais e a sociedade industrial emergente,
capturando momentos coletivos que representavam tanto o trabalho quanto o lazer. Sua arte, portanto,
ndo apenas documenta sua prépria historia de vida, mas também serve como um testemunho do
advento e aceleracdo da industrializacdo. As engrenagens de bonecos em suas obras sao vistas como
microrepresentacdes — uma condensagdo das influéncias externas que moldaram sua experiéncia tanto
no campo social quanto no rural. Soares descreve seu trabalho como “um verdadeiro painel etno-

histérico em movimento™ (Soares, 1983, p. 13).
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Contrariando a nocao simplista de que artistas populares dependem exclusivamente de sonhos
e intuicOes, Franke (2023) destaca que uma investigacdo mais aprofundada revela um processo
criativo muito mais complexo. Ao explorar os ateliés desses artistas e dialogar com eles, fica evidente
que suas criagbes sdo fruto de pesquisas meticulosas, abordagens formais cuidadosamente

desenvolvidas e técnicas refinadas.

Ainda que os artistas populares se guiem pelos sonhos e intuicdes para criar suas obras,
quando visitamos seus espagos de trabalho, percebemos que essa explicagdo corriqueira sobre
suas produgdes, por si so, é insuficiente. A observagdo e uma conversa atenta logo revelam
que eles também realizam pesquisas ativas para encontrar solugdes formais e técnicas. Esses
artistas criam engenhosas ferramentas para etapas especificas do trabalho, testam diferentes
materiais e possuem teorias proprias do uso da cor. Em outras palavras, 0 processo criativo
de um artista popular € permeado por uma investigacdo do mundo material e da imaginagéo.
Mesmo que ndo sigam os canones de uma arte dita “erudita”, os materiais, as ferramentas e
as obras iniciadas e descartadas em seus ateliés indicam um verdadeiro pensar com as maos.
(Franke, 2023, s/p.)

Figura 8 - Seu Antonio

Fonte: Acervo pessoal de Vania de Oliveira

No processo artistico, muitas vezes até de forma inconsciente, o ato de criagdo vai além da
forma consciente e tem como razdo trazer a tona aspectos do passado para o presente como forma de
representacdo. Esse processo é bem exemplificado na trajetéria de AO que, movido pelo desejo de
concretizar suas memarias, embarcou no caminho da criacdo artistica. Com isso, 0 mundo de seu
imaginario passou a tomar forma diante de seus olhos e, além de reviver as experiéncias, ele tinha

como missdo compartilhar essas vivéncias com o publico, despertando assim lembrangas de um
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tempo passado. Dessa maneira, ele oferecia aos visitantes de suas obras a oportunidade de vislumbrar
0 universo que ele tdo habilmente construiu, mostrando como a arte pode ser um poderoso meio de
conexdo entre o passado e o presente, o individual e o coletivo.

A vida do artista era mesclada entre Juiz de Fora e Rio de Janeiro. Frota (2005) menciona que
por muitos anos AO exp0s seus trabalhos no Morro da Urca, Companhia do Pao de Acucar, atraindo
a atencéo de milhares de pessoas. No ano de 1983 Ao contava com um conjunto de figuras com 3.400
pecas. As pecas eram movimentadas, de acordo com Frota “por um motor elétrico de 4 HP ao qual

se ligavam polias ou roldanas e eixos excéntricos” (Frota, 2005, p.21).

Figura 9: Seu Antdnio e o seu Mundo encantado
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Fonte: Frota, 2005, p. 49

Para Frota (2005), a preocupacao de AO “com a histdria, tanto geral como individual, remete
sua obra a questdo da memoria e, portanto, do tempo: sua fugacidade e sua perenizagdo através de
um contraditorio moto-continuo” (Frota, 2005, p. 50).

AO transformou-se, de um saudoso colecionador de memdrias, preso a um passado distante,
em um protagonista ativo, capaz de criar esculturas que traziam a tona algo que ele gostaria de
relembrar e mais do isso capaz de trazer essas memdarias para que outras pessoas também pudessem,
tornando-se assim um verdadeiro memorialista.

A infancia é frequentemente uma fonte de inspiracdo para artistas, um periodo de pura
imaginacdo e maravilhamento que molda a criatividade ao longo da vida. Para o artista AO, as

reminiscéncias de tempos passados e a nostalgia do que ja se foi desempenharam um papel crucial
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em sua expressdo artistica. Ele buscou capturar e compartilhar a magia desses momentos por meio de
suas obras. De acordo com Guimaraens (1983) diante desse contexto, AO tomou uma decisdo
inovadora para dar vida as suas cria¢fes, conforme ele proprio descreve: “As lembrancas da inféncia,
‘daqueles idos que ndo voltam mais’” (Guimaraens, 1983, p. 20), fizeram com que AO resolvesse
mecanizar suas pecas, para que elas se movimentassem e pudessem melhor passar para o publico a
mensagem de seu Mundo Encantado.

Duarte Janior (1998) menciona que o ato de criacdo do artista faz com que a arte funcione
como uma forma de concretizacdo de seus sentimentos. Porém, ele destaca que ao fazer essa
afirmativa, ndo esta relatando que o sentimento do artista € uma forma de construcdo do objeto
estético, mas quer demonstrar que o criador, por ter uma sensibilidade aflorada, € capaz de “captar 0s
meandros dos sentimentos da comunidade humana e exprimi-los em formas simbdlicas” (Duarte

Junior, 1998, p. 12). Assim, o autor defende:

Nesse sentido o autor produz uma forma acabada em si, desejando que a forma em questao
seja compreendida e fruida tal como a produziu; todavia, no ato de reacéo a teia de estimulos
e de compreensdo de suas relacGes, cada fruidor traz uma situacdo existencial concreta, uma
sensibilidade particularmente condicionada, uma determinada cultura, gostos, tendéncias,
preconceitos pessoais, de modo que a compreensdo de forma originéria se verifica segundo
uma determinada perspectiva individual (Duarte Janior, 1998, p. 93)

A jornada criativa de Antonio de Oliveira foi marcada por uma imersdo auténtica em seu
proprio ser. Em momentos de reclusdo, ele se entregou por completo as suas obras, nas quais seus
sentimentos e memorias ganharam vida através de suas cria¢Oes artisticas. Com seus bonecos como
companheiros silenciosos, Oliveira revisitou as vivéncias de um passado que ainda pulsava em seu
presente. Essa conexdo intima com sua arte acabou por atrair uma legido de admiradores que, ao se
depararem com suas pecas, sentiram-se abracados pelas mesmas ondas de saudade e emoc¢do que
inspiraram o artista. Em sua soliddo produtiva, Oliveira ndo estava so, ele se encontrou cercado por
aqueles que, atraveés de sua arte, compartilharam um sentimento universal de nostalgia e afeto.

Oliveira (1983) reconheceu o estimulo recebido de varias figuras influentes em sua carreira
artistica, destacando especialmente o apoio de Amélia Zaluar. Ela foi fundamental ao organizar
exposicBes em locais variados, como escolas e pragas, o que lhe proporcionou um caché essencial
para a manutencdo de seu trabalho. Apesar da necessidade de recursos para sobreviver, o0 artista
resistia a ideia de vender suas obras. Para ele, a venda era comparavel a perder um filho, uma perda

irreparavel que ele ndo estava disposto a enfrentar.
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Ele expressou seu dilema com palavras carregadas de emogao e incerteza: “Quero e ndo sei

como proceder para ver o destino das mesmas. Penso: tombar ao Patrimoénio e vé-la de quando em

vez engavetadas ou encaixotadas? Deixar para a familia? N&o sei até qual geracéo vivera com amor

e carinho. Leva-las para mim? Néao poderei” (Oliveira, 1983, p. 37). Essa reflexao intima revela a

angustia do artista diante do futuro incerto de suas criacdes e 0 seu desejo de compartilhar sua arte

sem se desfazer dela, um conflito entre a necessidade de preservacéo e a realidade da sobrevivéncia.

Mal sabia Oliveira que a solucéo para seu dilema surgiria na figura de Jacques, alguém que

ele descreveria como “um dos melhores amontadores de exposi¢des do Brasil € maior colecionador
de pecas de artista popular, principalmente brasileiras” (Oliveira, 1983, p.37).

Oliveira externou a sua por ter encontrado em Jacques, segundo ele, “um pai adotivo de meus
bonecos” (Oliveira, 1983, p. 37). Essa expressdo de confianca e apreco revela o conforto que Oliveira
sentia ao saber que suas criacfes estavam sob os cuidados de alguém que néo apenas valorizava a arte
popular, mas que também demonstrava um carinho genuino por cada pega, tratando-as com a
reveréncia e a atencao que mereciam.

Antbnio, apesar de ndo ter tido a oportunidade de presenciar a inauguracdo do museu que
abrigaria suas obras, teve a satisfacdo de saber que suas cria¢des seriam devidamente reconhecidas e
aclamadas. Ele ndo chegou a ver suas pecas ganharem o destaque merecido no espaco que ele

descreveu com entusiasmo e orgulho:

0 maior museu de arte nacional ja em fase de inauguracdo, em um local lindissimo, uma
verdadeira mansdo, onde orgulhoso estou em ter varios estantes em saldo principal, ou
melhor, primeira sala, ou, como sempre, saldo nobre, onde irdo ficar centenas de pegas ou
milhares, dando aos meus bonecos, que para mim vivem e respiram, entre as colinas, o futuro
museu que s6 ele, Jacques, ira dar o seu nome e s6 ele saberad mostrar aos futuros visitantes
o que foi o Brasil, arte e folclore brasileiro. (Oliveira, 1983, p. 37)

O artista, com uma profunda sensac¢édo de alivio e gratiddo, voltou-se em agradecimento ao
divino, reconhecendo uma forga maior por guiar seu caminho. Ele expressou: ‘“Primeiro, agradego a
Deus por abrir, segundo ele, os olhos e o cérebro, mostrando como, para onde e a quem
confiantemente eu poderia entregar o destino das referidas pecas” (Oliveira, 1983, p.37). Essas
palavras refletem a fé de Oliveira na providéncia divina, que lhe deu a clareza e a dire¢ao necessarias

para confiar suas valiosas obras a um guardido digno de sua arte.

2.3 Temética das Obras de AO
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Como demonstrado no sumario do livro sobre Oliveira, a obra do artista foi apresentada com
uma divisdo tematica que engloba: brincadeiras e jogos, manifestagdes religiosas, festas e rituais,
contos, lendas e mitos, tipos populares, cenas e costumes, atividades profissionais e outros temas.

AO eraum artista atento e a grandeza de sua obra reflete seu olhar perante a vida. Para Beuque
(1994) “a maior expressdo da arte popular brasileira ndo reside no objeto produzido, e sim na figura
do artista, ndo apenas em sua capacidade criadora, mas em seu comportamento em relacdo a vida.”
(Beuque, 1994, p. 32).

A seguir, trataremos da diversidade tematica presente no trabalho de AO. E notavel que, além
dessa variedade e da qualidade com que sua obra retrata diversos aspectos de sua experiéncia e
imaginacdo, ela ainda apresenta caracteristicas inovadoras no contexto da arte popular brasileira. Um
exemplo disso é a tematica de brincadeiras e jogos, na qual ele destaca a figura da crianca como
protagonista, rompendo com a tendéncia anterior de representa-las em papéis secundarios. Mais
adiante, ao abordarmos o ciclo da vida por meio da Escada da Vida, perceberemos uma abordagem
também singular, que ndo é comumente encontrada entre os artistas populares do Brasil. Mascelani
(1999) destaca que Oliveira retratou figuras historicas brasileiras, mesclando o dia a dia com

narrativas pessoais e acontecimentos de sua propria infancia além de experiéncias de vida.

Figura 10: Seu Antonio criando

Fonte: Acervo pessoal de Claudia Mércia Ferreira
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Brincadeiras e Jogos

Em brincadeiras e jogos o artista se debrugou em retratar as brincadeiras que fizeram parte
de sua infancia, como: corrida de arco; passa-passa; briga de travesseiros; dentada na maca; cabra
cega; corrida de pneu, entre tantas outras (Figuras 11, 12 e 13).

Na arte popular, conforme mencionamos anteriormente, € raro ver criangas como personagens
centrais. No entanto, Antdnio de Oliveira destaca-se por lhes conferir um papel central. Mascelani
(2009) enfatiza que enquanto normalmente as criancas sao vistas como figuras secundarias em
representacdes de cenas familiares, Oliveira as coloca em primeiro plano, capturando suas
brincadeiras e interagcdes. A atengdo meticulosa aos detalhes, juntamente com a diversidade e a
quantidade de suas obras, contribui para a criacdo de uma narrativa visual na qual a infancia é

celebrada como uma fase essencialmente ludica.

Figura 11: Obra de Ant6nio de Oliveira. Dentada na maca

Fonte: autoria propria. Museu do Pontal, 2024
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Figura 12: Obra de Antonio de Oliveira. Corrida da bandeira

Fonte: autoria propria. Museu do Pontal, 2024

Figura 13: Obra de Antonio de Oliveira. Corrida de pneu

Fonte: autoria prépria. Museu do Pontal, 2024

Algumas das brincadeiras sao descritas pelo artista no livio O Mundo Encantado de AO. Na
“corrida de pneu”, 0 artista explica que, nessa brincadeira, o pneu é o elemento central e sdo as maos
do condutor que imprimem a velocidade ou a frenagem. Ja na “dentada da ma¢a”, o desafio consiste
em dar uma dentada na maca que esta pendurada por um fio e por ai vai, sdo muitas explicacfes para
as diversas brincadeiras. A diversidade de esculturas dentro dessa tematica € proporcional a
imaginacao do artista. Além de retratar as brincadeiras da infancia, ele também retratou aquelas que
inventou durante as aulas de Dona Filomena, nas quais insistia em criar em vez de prestar atencéo no

contetdo. Sua mente criativa sempre falava mais alto.
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Manifestacdes Religiosas

A religido € um tema muito recorrente na producdo artistica nacional. Beuque (1994) ja
mencionava que essa tematica religiosa € uma inspiracdo constante de forma direta ou indireta no
campo da criacdao artistica popular nacional.

A cidade de Belmiro Braga, assim como as cidades mineiras em geral, teve uma presenca
marcante e determinante da igreja catélica ao longo do século XX. Sua influéncia era generalizada,
afetando a cultura, a educacéo e a politica da época.

De acordo com Azzi (1978) a Reforma Catolica foi fomentada e sustentada durante o longo
periodo em que Pio IX esteve a frente da Igreja, de 1846 a 1878. Ja a Restauracdo Catdlica teve um
impulso significativo com o inicio do pontificado de Pio XI em 1922. Ainda de acordo com Azzi
(1978) O movimento de Reforma Catolica focava primordialmente nos aspectos internos da Igreja,
ao passo que a Restauracdo Catdlica, mantendo atencdo a esses elementos, buscava igualmente
reforcar a influéncia da Igreja na esfera social.

Em Belmiro Braga néo era diferente, a importancia da igreja era determinante na esfera social
da comunidade. A Matriz de Santana foi construida em 1878, e a igreja, de acordo com Oliveira
(1983) “foi construida com profundos alicerces, com grandes pedras, paredes de tijolos de boa
qualidade, e, apesar de seu proximo centendrio, ainda se encontra em perfeito estado de conservagdo”
(Oliveira, 1983, p. 49). Antbnio descreve a igreja com mindcia nos detalhes, valendo-se da
propriedade de ter sido sacristdo e de sua mée, zeladora. Por esse motivo, sentiu-se muito indignado
ao perceber que, ao longo do tempo, as pecas por ele descritas como componentes de adorno e
utilidade da igreja desapareceram.

Em sua escultura da Matriz, o artista fez questdo de apresentar os detalhes de acordo com o
que ela era e ndo com o que ela se tornou. A importancia da matriz era enorme na vida de AO e, para
se ter nocao, ele menciona os acontecimentos familiares ocorridos nela: “Nessa matriz se casaram
meus pais; dos onze filhos ali batizados e crismados, também se casaram trés homens e trés mulheres,

inclusive eu que, que também batizei e crismei nove filhos, ¢ uma casou” (Oliveira, 1983, p. 53).

Na imagem a seguir (Figura 14) temos a obra que retrata a parte interior da Matriz de Santana.
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Figura 14: Obra de Antdnio de Oliveira. Matriz de Nossa Sra. de Santana

Fonte: Oliveira, 1983, p. 51

A Procissao também é um acontecimento que AO retratava em suas obras, sobre a procissao
ele descrevia da seguinte maneira: “depois de percorrer toda a extensao das ruas do arraial, os devotos,
com velas acesas, dando aquele colorido, tendo a impressdo de dois colares de pedras brilhantes”
(Oliveira,1983, p. 53). O autor também descreve que, na procissao, 0s homens caminhavam de um
lado e as mulheres do outro, enquanto o responsavel por soltar fogos a cada minuto caminhava a
frente, puxando a fila (Figura 15). Esse fogueteiro soltava os fogos de artificio conhecidos como

“foguetes de arruda”. No final da fila, vinham as criancas vestidas de anjinhos e de virgens.
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Figura 15: Obra de Antdnio de Oliveira. A procisséo

Fonte: Oliveira, 1983, p. 52

De acordo com Mascelani (2009), a obra de AO mistura elementos de diferentes tradicdes
espirituais, mostrando um equilibrio entre santos catolicos e entidades das religides afro-brasileiras,
0 que aponta para uma fronteira ética e religiosa bastante flexivel. “De um lado, temos Nossa Senhora
de Aparecida, anjos, S80 Sebastido e Ave Maria, além de enterros, procissdes e missas. De outro,
destacam-se lemanjas, Pomba gira, Exu-tridente, festas de santo, despacho e outros...” (Mascelani,
2009, p. 56).

Figura 16: Esculturas de Antonio de Oliveira. Imagens catolicas de Antdnio de Oliveira

Fonte: autoria prépria. Museu do Pontal, 2024
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Figura 17: Esculturas de Antdnio de Oliveira. Entidades das religides afro-brasileiras

Fonte: autoria propria. Museu do Pontal, 2024

Festas e Rituais

As tradicOes brasileiras se constituem através de uma mescla de influéncias que véo desde a
diversidade étnica, culminando em diferentes e diversas herancas culturais, que, consequentemente,
geram tradicOes diversificadas. Essas tradigdes abrangem elementos visuais, musicais e de danca, que
sdo evidentes nas formas de arte popular.

Essa tematica sobre Festas e rituais esta dividida no livro sobre AO em trés partes: Judas,
Folia de Reis e festas galchas.

De acordo com Cascudo (1988), “Judas sdo bonecos de palha ou de pano, rasgados e
gueimados no sabado de Aleluia. Tradi¢do popularissima na Peninsula Ibérica, radicou-se em toda a
América Latina desde os primeiros séculos da colonizagdo europeia” (Cascudo, 1988, p. 417).

Ao explicar a confeccdo de Judas na sexta-feira da paixao, Oliveira (1983) ndo poupa detalhes
desse acontecimento que envolvia um grande numero de pessoas. O artista destaca que de antemao
era combinado com uma grande turma de colegas, de preferéncia jovens e corajosos, e durante a
madrugada todos deveriam sair para coletar o que visse pela frente em terrenos de casa e fazendas e
depois de percorrerem tudo vasculhando objetos, frutas e até animais. Dois homens eram selecionados
posteriormente para iniciar a constru¢do do Judas que deveria ser de tamanho natural e seu recheio
lotado de bombas, acomodadas de forma que quando a ultima explodisse todos deveriam se dirigir ao

local onde os objetos, frutas e afins estavam acomodados para que pudessem se apoderar. Ao final
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da missa, AO relatava que todos iam apressados ao encontro de judas que, pendurado em uma arvore,

aguardava o instante de sua morte.

No coreto, em cima de uma mesa, estava um senhor, com uma grande lista na méo, para fazer
em versos a morte do judas e também, em versos, o seu testamento, dando a cada um a parte
de seu inventario. Mas era tdo bem feito, tantos os versos, como também as suas distribuicdes,
gue constituiam em dar a cada justamente o que deles nds haviamos roubado, para isto
tinhamos que anotar os objetos e seus respectivos donos. Depois da leitura, entéo, se fazia o
fogo. Embebido de querosene e cheio de bombas, nada restava. (Oliveira, 1983, p. 56)

Segundo Oliveira (1983), ap6s a explosédo da ultima bomba acabando de vez com Judas, era
sinalizado o0 momento para as criangas se dirigirem as plantacdes de cana e as variadas frutas
disponiveis, instante esse marcado por grande euforia e atividade frenética, resultando em algumas
guedas e consequente sujeira com a terra. Em seguida, ocorriam as pequenas disputas por frutas,
caracterizadas por brincadeiras de “toma 14, da cd” e, ocasionalmente, o uso de sobras de cebola ou
galhos para a brincadeira conhecida como “aleluia”, onde trocavam brincadeiras e pequenos
confrontos, que muitas vezes terminavam em escaramucas entre os garotos, consideradas parte do
evento. Quaisquer pertences dos participantes que fossem perdidos durante a comemoragdo
precisavam ser recolhidos pelos proprios donos, ja que esses objetos eram listados no “testamento
dos Judas”, parte integrante da tradi¢ao da festividade.

A Folia de Reis (Figura 18) € também apontada como uma festividade de grande relevancia e
ndo poderia ficar de fora da representatividade do artista. O dia 6 de janeiro, no Brasil, € comumente
associado ao desmonte dos adornos natalinos. No entanto, em muitas areas do pais, essa data,
conhecida como Dia de Reis, é igualmente sinbnimo de celebragdes tradicionais. Tais festas sdo
enriquecidas com procissdes, cangdes e gastronomia tipica. De acordo com Moncau (2022), a folia
veio para a América Latina através dos colonizadores portugueses e espanhais, “a festa catdlica — que
celebra o dia em que o0s trés reis magos visitaram e presentearam o recém-nascido Jesus Cristo - foi
incorporada no Brasil” (Moncau, 2022, s/p.), tomando por aqui suas proprias formas.

As lembrancas de AO acerca da Folia em sua cidade natal sao recheadas de detalhes, detalhes
esses que compuseram seu arcabougo criativo e aos quais recorreu inUmeras vezes para conferir as

suas obras a minucia dos detalhes.
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Figura 18: Esculturas de Antonio de Oliveira. Folia de Reis

Fonte: Site Museu Casa do Pontal

Por fim, na subdivisdo de festas e rituais, temos as Festas galchas, obra composta por 21
figuras de madeira, o artista disse que transportou dos postais para a madeira. Na obra abaixo (Figura
19) é possivel ver pessoas com o traje tipico do sul em volta de uma fogueira com varios espetos de

churrasco.

Figura 19: Obra de Antonio de Oliveira. Festa galicha

Fonte: autoria prdpria. Museu do Pontal, 2024
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O artista também retratou o habito do chimarrdo, as festas com mastros enfeitados com fitas

coloridas, bem como os instrumentos musicais necessarios para que o xote fosse tocado.

Figura 20: Obra de Ant6énio de Oliveira.
Festa Gaucha (pau de fitas)

Festas Gatchas (Pau de fitas)

Fonte: Oliveira, 1983, p. 60

Por meio dessa variacdo tematica, podemos perceber que o artista ndo retratava apenas sua
cultura e vivéncia, mas também estava atento a tudo ao seu redor, e que a representacdo de outras
culturas, seja através de relatos ou mesmo de uma imagem em um cartdo-postal, poderia inspirar seu
processo criativo: “as festas tradicionais do Rio Grande do Sul, para mim contadas ou transportadas

dos postais para a madeira, sdo uma fonte de inspiragdo” (Oliveira, 1983, p.58).

Contos, Lendas e Mitos

Mula Sem Cabeca, Bicho-Papdo, a Cegonha, a Morte, o Gigante, Saci-Pereré, “Demonho”,
Lobisomem, Negrinho do Pastoreio, Feiticeira e Orangotango foram os seres escolhidos para ilustrar
a secdo do livro dedicada aos contos, lendas e mitos. Todos sdo descritos detalhadamente por Oliveira
(1983) para enriquecer a imaginacao do leitor. O aspecto mais fascinante de ter um artista comentando
sobre sua prépria obra é o privilégio de “ler” a escultura em si e de receber explicacdes sobre ela sob
a perspectiva dos contos, lendas e mitos que o inspiraram, transmitindo suas crengas de maneira a
justifica-las.

Na tematica do ciclo da vida, que culmina inevitavelmente na morte, temos o ineditismo do
artista, pois, conforme ja mencionamos, ndo havia sido registrado em artistas brasileiros

anteriormente. Essa temética é intitulada de cosmogonia, que significa:
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Conjunto de crencas e de conhecimentos de grupos especificos, relativos a criagdo do mundo
que apresenta sob formas de narrativas e de mitos, as origens do cosmos e o0 processo de
constituicdo da sociedade. Esse tipo de perspectiva, que identifica tanto nas atividades
cotidianas e praticas quanto nas grandes elaboragdes tedricas e/ ou cerimoniais a presenca de
um sistema de pensamento que remete para a organizacdo do mundo legitima que se
reconheca nas proprias obras da arte popular brasileira elementos que déo conta do sistema
cosmogonico que orienta 0s grupos e as comunidades nas quais vivem seus autores. (Museu
Casa do Pontal, 2024)

Figura 21: Obra de Ant6nio de Oliveira. Ciclo da vida

Fonte: Site Museu Casa do Pontal

Tipos Populares

Em tipos populares temos as figuras marcantes que chamaram a atencdo de Antdnio por
alguma peculiaridade. Nesse tdpico ha uma grande listagem de tipos destacados por ele como
relevantes figuras que mereceram a sua atencdo: correio ou estafeta inicia essa tematica. No livro
Oliveira (1983), € relatado que o que hoje conhecemos como carteiro era antigamente chamado de
correio ou estafeta (Figura 22), individuo encarregado de entregar jornais, cartas e documentos
similares. Antbnio enfatiza que a integridade era um requisito essencial para aqueles que
desempenhavam essa funcédo, pois a confianga da populacdo nesses profissionais era fundamental,

dada a grande responsabilidade que o trabalho exigia.
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Figura 22: Obra de Anténio de Oliveira. Correio ou estafeta

Fonte: autoria propria. Museu do Pontal, 2024

Outros tipos e suas respectivas historias sdo descritas por AO como Rebeca do Querino, Zé
Lombriga, Victor, o Doido, Nega Tiana, Zé Perereca, 0 Comedor de Tanajura, entre outros.

Cenas e Costumes

Dentro dessa temética abrangente, AO dedicava-se a esculpir diversas narrativas, abrangendo
desde casamentos no ambiente rural e bondinhos movidos por tracdo animal até fazendas e,

finalmente, a chegada do circo, que de acordo com AO era anunciada dessa maneira:

Antigamente os andncios de faziam assim, para avisar que haveria o circo. Ensaiadas as
respostas do que o palhaco iria pergunta. Assim comecgava:- Hoje tem espetaculo? “O Coro:

A

- Tem sim senhd.” — “Hoje tem arrelia?” A mesma resposta, e outras tantas, e sempre o final:-
“E o palhago quem ¢?” — “E ladr@o de muié!”. (Oliveira, 1983, p. 92)

Oliveira (1983) segue descrevendo a chegada do circo na cidade. A noite, era costume que
as pessoas fossem ao circo, comprando ingressos para assistir aos espetaculos. Contudo, 0s meninos
que acompanhavam o desfile do circo pelas ruas eram agraciados com a entrada gratuita, desde que
mostrassem uma marca de tinta na testa, aplicada pelo proprio circo. Essa concessao de ingressos sem
custo visava principalmente os meninos de familias menos abastadas, deixando de fora aqueles que
podiam arcar com pelo menos o valor da meia entrada. O circo lidava com restri¢cdes severas, tanto
em termos de estrutura quanto financeiros. Era comum o dono do circo mudar de localidade deixando

para tras dividas, dependendo da receita dos ingressos para suportar varios gastos, incluindo o
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transporte feito por carros de boi. Frequentemente, o que o circo realmente possuia era o tecido usado
como cobertura e delimitacdo do espaco e algumas pegas de vestuério para as apresentacdes, muitas
das quais estavam bastante desgastadas, refletindo as adversidades enfrentadas por esses circos. lam
embora abandonando os paus, as bancadas e os mastros, que, na verdade, ndo lhes pertenciam, mas

sim aos fazendeiros locais que 0s emprestavam generosamente.

Figura 23: Obra de Oliveira na exposicdo. O Circo chegou

Fonte: autoria prépria. Museu do Pontal, 2024

Atividades Profissionais

Podemos observar nessa tematica uma mudanca consideravel no que diz respeito as atividades
profissionais. Como destaca Mascelani (2009), entre o final da década de 1940 e o inicio dos anos
1970, a expansdo do estilo de vida urbano por todo o Brasil originou diversas novas configuragdes
sociais e, consequentemente, uma maior especializacdo das profissdes. Esse fator foi determinante
para que 0s artistas comegassem a representar as novas profissdes emergentes a partir desse processo
de urbanizacéo.

Nesse contexto de transformacdes, é possivel notar uma profusdo de tendéncias: por um lado,
havia uma valoriza¢do nostélgica do passado rural e, por outro, uma curiosidade pelas inovacées

trazidas pela industrializacdo e pela vida urbana. Essa dualidade se refletiu na arte, com a
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representacdo de cenas urbanas que destacavam profissdes como as de funcionarios publicos,
vendedores de jornais, sorveteiros, comerciantes ambulantes entre outros. Ainda de acordo com
Mascelani (2009) a medida que a industria se consolidava e o trabalho se segmentava em areas mais
especificas, juntamente com o acentuado éxodo rural em direcdo aos centros urbanos, observou-se
uma proliferacdo de profissionais autbnomos. Tais figuras passaram a ser frequentemente retratadas
na arte popular.

A proliferacédo de profissionais autbnomos pode ser vista como uma resposta adaptativa a nova
economia urbana. Trabalhadores que talvez ndo encontrassem espaco nas estruturas industriais rigidas
ou que buscavam maior independéncia e flexibilidade, viram na autonomia uma forma de sustento e
de expressdao profissional. Essa tendéncia ndo passou despercebida pelos artistas populares, que
capturaram essas mudancas em suas obras, refletindo a diversidade e a dinamica das novas profissoes.

A arte popular, portanto, serve como um registro visual importante dessas transformacoes,
oferecendo uma perspectiva Unica sobre a historia social e econémica da época. As representacdes
artisticas desses profissionais autbnomos ndo apenas documentam a existéncia de tais ocupagdes, mas
também revelam aspectos do cotidiano, das lutas e das aspiracbes das pessoas comuns que
vivenciaram esse periodo de mudancas. Além disso, essas obras podem fornecer insights sobre como
a sociedade via esses trabalhadores autdbnomos e o papel que desempenhavam na economia
emergente.

Para Beuque (1994) as representacdes das atividades profissionais, que muitas vezes carregam
um senso de humor e uma forte carga expressiva, séo um elemento comum na documentacdo do
cotidiano, seja em contextos formais ou informais. O artista, dependendo do ambiente que observa,
pode alternar entre a captura de cenas rurais e a representacdo de atividades urbanas, industriais ou
de profissdes liberais, como as exercidas por méedicos e dentistas. No caso de AO, observamos essas
nuances com clareza, uma vez que ele é um artista que transitou por diversos cendrios. Oliveira

experimentou a vida rural em sua totalidade, assim como vivenciou plenamente o cotidiano urbano.
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Figura 24: Obra de Antdnio de Oliveira. Profissdo/ dentista

Fonte: autoria propria. Museu do Pontal, 2024

Figura 25: Obra de Antonio de Oliveira. Profissionais da sa(de

Fonte: autoria propria. Museu do Pontal, 2024.

O trabalhador informal, os famosos ambulantes, também tém seu espaco garantido nas
representacdes populares:

A iconografia do periodo colonial brasileiro ja revelava a presenca de vendedores
ambulantes, que ofereciam suas mercadorias de casa em casa. Em todos os periodos da
histéria brasileira, as vendas nas ruas nunca perderam seu espago, ainda que,
surpreendentemente, esse espago jamais tenha sido admitido como permanente. Muitos
representados na arte popular, o trabalhador informal ndo tem vinculos com a lei trabalhista
— ndo paga impostos, nem sempre possui O registro ou autorizagdo para exercer suas
atividades. Atuando fora do &mbito do controle do Estado, o ambulante ndo recebe os
beneficios devidos aos trabalhadores legalizados. (Mascelani, 2009, p. 59)
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Figura 26: Obra de Antdnio de Oliveira. Fotografo

- < ——
Fonte: autoria propria. Museu do Pontal, 2024

Além dos temas mencionados anteriormente, a Ultima categoria temética, abordada no livro

possivelmente devido a sua diversidade, foi incluida em “outros temas”, conforme veremos a seguir:

Qutros Temas

Nessa categoria foram incluidas obras que possivelmente foram mais dificeis de classificar,
que vdo desde um instrumento, como o gramofone, a seriema, um animal, até mesmo expressdes

como estou com a macaca.

2.4 Memoria Individual / Memoria Coletiva

Anténio é natural de uma regido rural, onde suas referéncias de cultura sao
predominantemente as da cultura caipira, ha em sua obra as representac6es da vida no campo, além
de uma diversidade tematica relacionada a memdria. A relacdo do artista com o contexto social que
estava inserido, leva em consideragdo seu momento historico, sua memoria herdada e seu imaginario.
Soares (1983) menciona que é possivel observar no trabalho de Anténio que as suas obras refletem
“o processo do progresso de uma cultura pré-industrial que se vai celeremente permeando, no Brasil,

de um ethos urbano” (Soares, 1983, p. 12).
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Antonio retrata em sua obra vivéncias, saberes, valores, ou seja, memdrias individuais ou
herdadas que foram sendo materializadas pelo artista em suas esculturas de madeira, expressando
nelas valores de uma memoria coletiva. Vale ressaltar que a reconstrucéo do passado esté intimamente
ligada & memoria e a constitui¢do da identidade. Memoria e identidade estdo interligadas, uma néo
existe sem a outra. Uma identidade é forjada pelo conjunto diacrénico que se forma na memoria.

Quando eu me faco presente nos meus trabalhos, onde me encontro sé, longe dos meus
queridos, me transporto inteirinho junto aos inimeros bonecos meus: e 1a vivo novamente a
vida vivida de tempos de outrora; quando dou fé de mim, ja ao meu lado dezenas, centenas
ou milhares de pessoas me cercam, incentivando mais ainda, principalmente as que tenham

também o mesmo grau de saudades e sentimentos. E, assim, mais um dia se vai nos momentos
artisticos. (Oliveira, 1983, p. 36)

Na producdo da obra de AO é possivel acompanhar o progresso do pais. Soares (1983)
menciona que o artista estaria contribuindo para “configurar um momento de coexisténcia e de
encontro entre culturas pré-industriais e a industrial” (Soares, 1983, p. 15). A variedade de tematicas
é enorme; brincadeiras e jogos, manifestacGes religiosas, festas e rituais, contos, lendas e mitos, tipos
populares, cenas e costumes, atividades profissionais além de outros temas. Segundo Guimaraens
(1983), AO se referia a sua colecdo de obras esculpidas em madeira como seu “mundo encantado”,
uma locucdo tipica da regido que transmite a ideia de “uma maravilha, um encanto, tem de tudo para
todos” (Oliveira, 1983, p.17).

Ao explorar a memdria individual, torna-se essencial definir a memdria coletiva e seu escopo.
Uma recordacdo, seja ela uma experiéncia direta ou transmitida a alguém, esta relacionada a uma
comunidade ou grupo especifico. Com o tempo, essa recordacdo pode se transformar em um bem
cultural compartilhado por essa comunidade.

Até o inicio do século XX, prevalecia a crenca de que a memdria funcionava exclusivamente
como uma capacidade individual, regulada por mecanismos biolégicos, e que somente o individuo
tinha a habilidade de resgatar suas proprias experiéncias anteriores. A pesquisa de Maurice
Halbwachs (1990) ressaltou a importancia do contexto social na configuracdo da memoria,
demonstrando que ha uma interagéo significativa e complexa entre os fatores pessoais e 0s elementos
coletivos no processo de formacdo das memorias. Para Halbwachs (1990):

Nao é suficiente reconstituir pega por peca a imagem de um acontecimento do passado para
se obter uma lembranca. E necessario que esta reconstrucdo se opere a partir de dados ou de
nogﬁes comuns que se encontram tanto no nosso espl'rito como no dos outros, porque elas
passam incessantemente desses para aquele reciprocamente, 0 que s6 é possivel se fizeram e
continuam a fazer parte de uma mesma sociedade. Somente assim podemos compreender que

uma lembranga possa ser ao mesmo tempo conhecida e reconstruida. (Halbwachs, 1990, p.
34)
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A memoria ¢ o mecanismo pelo qual o individuo revive e recompde suas recordacdes
relacionadas as experiéncias e vivéncias de tempos passados. De acordo com Le Goff (2019), a
memoria € entendida como um repositorio de informagdes psiquicas que servem para atualizar e
preservar impressdes ou dados do passado. Além disso, a memoria € o fendmeno que vitaliza o
passado dentro da consciéncia abstrata dos eventos vivenciados, podendo ocorrer tanto em uma
dimensao coletiva quanto individual.

Pollak (1992) ressalta que na constituicdo da memdaria temos aspectos materiais, vivenciados
diretamente, e aspectos imateriais, que ndo foram diretamente vivenciados, esse fenémeno
desenvolve-se a partir da atuagdo de pessoas, acontecimentos ¢ lugares experenciados “por tabela”
(Pollak, 1992, p. 3): a experiéncia da memoria é uma experiéncia que contém diferentes realidades.
Pollak (1992) analisa os elementos constitutivos da memdria e constata que ela é capaz de propiciar
vivéncias diversas e diferenciadas da realidade, onde os acontecimentos podem ter sido vivenciados
e experienciados pelo sujeito, ou simplesmente herdados. As pessoas que compdem a memaria podem
ser pessoas conhecidas ou apenas personalidades historicas que ndo necessariamente precisamos
conhecer, mas que chegam a nos a partir de uma memoria herdada e 0 mesmo acontece com relagdo

aos lugares, que podemos conhecer como podemos imaginar por meio de imagens, relatos, filmes etc.

A memodria é vida, sempre carregada de grupos vivos e, nesse sentido, ela esta em permanente
evolucdo, aberta & dialética da lembranca e do esquecimento, inconsciente de suas
deformac0es sucessivas, vulneravel a todos os usos e manipulacdes, susceptivel de longas
laténcias e de repentinas revitalizagdes. (Nora, 1993, p. 13)

E possivel observar na obra de AO as vivéncias “por tabela”, ja que alguns elementos de sua
obra pertencem a um passado mais distante, incorporado pelo autor nas contacdes de historias. Sua
avo paterna, uma escrava alforriada contava diversas historias ao pé do fogdo a lenha (Figura 27):
“Antonio se reportava ainda a outros mitos locais e as cenas de escravidao, narradas por sua ama

negra, reproduzidos no trabalho intitulado, histérias que a mée preta contava” (Guimarens, 1983, p.
17).
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Figura 27: Obra de Antonio de Oliveira. Histdrias que ama preta contava

Fonte: autoria prépria. Museu do Pontal, 2024

Dai Pollak afirmar que “A memoria ¢ socialmente construida” (Pollak, 1992, p. 3),

manifestando-se em:

Locais muito longinquos, fora do espaco-tempo da vida de uma pessoa, podem constituir
lugar importante para a memoria do grupo, e por conseguinte da propria pessoa, seja por
tabela, seja por pertencimento a esse grupo. Aqui estou me referindo ao exemplo de certos
europeus com origens rias coldnias. A memdria da Africa, seja dos Camardes ou do Congo,
pode fazer parte heranca da familia com tanta forca que se transforma praticamente em
sentimento de pertencimento. (Pollak, 1992, p. 3)

Mascelani (2009) aborda em seu estudo, que a arte popular nos auxilia na reflexdo do jogo
das diferencas na cultura brasileira. A partir da analise das obras, somos convidados a refletir sobre
como se deu o0 processo do artista, qual significado ele buscou ao retratar determinada obra e quais
foram os caminhos percorridos para a expressdo de sua intencionalidade. As obras estdo vinculadas
a realidade, elas também percorrem o campo da mitologia e do imaginario, propondo ‘“enigmas
transcendentais” (Mascelani, 2009, p. 40). De acordo com Hall (2006), a questéo da identidade causa
muita discussdo pelo fato de que “as velhas identidades, que por tanto tempo estabilizaram o mundo
social, estdo em declinio fazendo surgir novas identidades e fragmentando o individuo moderno, até
aqui chamado de sujeito moderno” (Hall, 2006, p. 7).

Além da tematica rural, Antdnio mesclava as técnicas artesanais da forma como esculpia seus
bonecos, aliadas a utilizag&o de eletricidade e motor, propiciando que suas obras se moverem. Soares

(1983) relata que, a partir desses meios, 0 artista contribuiu para “configurar um momento de
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coexisténcia e de encontro com as culturas pré-industriais e a industrial” (Soares, 1983, p. 12). A
memoria, para Soares (1983), constitui-se como:

A memoéria coletiva, agrafa, acrescenta-se, com a veracidade do mito, uma histéria visual.
Coexistem lado a lado, sem qualquer separacéo espacial obedecendo a um ritmo simultaneo
de movimentos acionados e diversificados pela engrenagem/bricolagem elétrica de sua
invencdo, os seguintes quadros: Primeira Missa no Brasil; Suplicio de Tiradentes; Adao e
Eva no Paraiso; Grito do Ipiranga; A abolicdo da escravatura, etc. Toda uma tecnologia
cultural pré-industrial esta ali representada, no ambito da fazenda colonial: engenho de cana,
arado, monjolo, forja, maquina de beneficiar café, moinho de fub4, ralador de mandioca, serra
de lenha. Os transportes: carro de boi, carroga, trélei, tropa de burro, cavalo. Nesse universo,
acham-se ainda narrados e recuperados ritos de passagem (nascimento, casamento, morte),
rituais coletivos de folia de reis, congadas, procissdes. (Soares, 1983, p. 13)

Belmiro Braga ano 2023

Em uma recente visita a cidade de Belmiro Braga, observa-se que a esséncia bucélica ainda
permeia 0 pequeno municipio. A igreja local, um marco da comunidade, ergue-se ao lado da
residéncia onde Antdnio de Oliveira passou grande parte de sua vida. A fachada da casa, embora
desgastada pelo tempo, ainda exibe vestigios do nome do antigo morador, com algumas letras
desvanecidas pela acdo dos anos (Figuras 28 e 29).

Figura 28: Casa do artista em Belmiro Braga-MG
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Fonte: autoria propria. Casa do artista, 2623
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A estrutura, agora em ruinas, encontrando-se em um estado delicado de conservacéo, marcada
pelo tempo e pela negligéncia, ainda ostenta vestigios de sua antiga gloria. As inscri¢cdes parciais com
0 nome do artista, onde sé se revelam as letras “NIO DE OL” que se agarram as paredes desgastadas
sdo testemunhas mudas de uma narrativa pessoal outrora proclamada com orgulho. Esses fragmentos
de letras, resistentes ao avanco implacavel da decadéncia, indicam que o local foi, em tempos
passados, um espaco de exposicdo ndo apenas de sua obra, mas também da vida intrinsecamente
ligada a ele.

A casa, agora em estado de ruina, serve como um simbolo fisico, lugar de memoria da
transitoriedade humana e da inevitavel erosdo provocada pelo tempo. As paredes, ainda de pé, embora
frageis e vulnerdveis, contam uma histéria de existéncia e identidade que se entrelagou com o
ambiente construido. A permanéncia desses escritos, apesar de sua condi¢do fragmentada, reflete a

persisténcia da memdria e da histéria, mesmo diante da deterioracdo material.

Figura 29: fachada da casa do artista em Belmiro Braga

Fonte: autora propria. Casa do artist em Belmro Braga, 2023

A condicdo atual da casa, marcada pelo abandono e pela destrui¢éo, ndo apaga seu significado
histérico. Pelo contrario, ela se torna um documento vivo, um estudo sobre a passagem do tempo e
sobre como os espacos fisicos podem servir como capsulas que preservam ecos de vidas passadas. A
reflexdo sobre essa casa em ruinas e 0s vestigios de um nome pessoal convida a uma analise mais
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profunda sobre a relacdo entre espaco, memoria e identidade, e sobre como a arquitetura e 0s espagos
habitados refletem e moldam a experiéncia humana ao longo do tempo.

Essa visita revelou uma memdria tangivel, que estd se esvaindo, assim como a casa que
testemunhou a vida de Oliveira. Registros fotograficos foram feitos para capturar a esséncia do lugar
antes de seu possivel desaparecimento, uma tentativa de preservar a historia que as paredes da

residéncia contam.

Figura 30: fachada. Casa do artista em Belmiro Braga
PR T

Fonte: autoria prépria, 2023

Ornamento da Praca de Belmiro Braga. Natal, 2023

Durante a visita a cidade de Belmiro Braga no periodo natalino, nota-se que as ruas estdo
ornamentadas com um presépio de figuras manequins, uma escolha que reflete uma abordagem mais
convencional das festividades. Curiosamente, a cidade é o berco de um artista de renome, cuja obra

era marcada por uma criatividade e originalidade que transcendiam o comum.
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Embora ndo se espere que cada aspecto da decoracdo natalina seja um tributo direto ao artista,
h& um contraste sutil entre a expressao artistica enraizada na historia da cidade e a representacao atual,
mais genérica, das celebracbes. A escolha por uma decoracdo padronizada, sem alusdes a
singularidade do artista local, evoca uma reflexdo sobre como as tradi¢fes s@o perpetuadas e como a

memoria cultural é preservada.

Figura 31: Presépio na praga de Belmiro Braga-MG
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Fonte: autoria prépria. Decoracdo de natal na praca de

Figura 32: Maria, José e 0 menino Jesus na manjedoura

Fonte: autorié prépria. Décoragéo de natal na pbraga de
Belmiro Braga-MG, 2023
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A ironia se manifesta no paralelo entre o passado vibrante, impregnado pela inovacao artistica,
e 0 presente, que ndo ecoa com a mesma intensidade o espirito criativo que outrora definia a
identidade cultural de Belmiro Braga. A observagdo ndo € uma critica direta as escolhas decorativas
da cidade, mas sim uma ponderacéo sobre a continuidade e a valorizacao das raizes culturais em meio
as transformacdes do tempo.

A contemporaneidade coloca em risco as identidades, na medida em que existe uma tendéncia
do mercado globalizado em unificar os interesses. Para Hall (2006), somos confrontados por uma
gama de diferentes identidades. Hall (2006) chama de “supermercado cultural”, a difusdo do

consumismo que afeta as tradi¢des especificas de um povo:

0 sujeito assume identidades diferentes em diferentes momentos, identidades que ndo sdo
unificadas ao redor de um “eu” coerente. Dentro de nds ha identidades contraditérias,
empurrando em diferentes direcbes, de tal modo que nossas identificacdes estdo sendo
continuamente deslocadas (...) A identidade plenamente unificada, completa, segura e
coerente ¢ uma fantasia. Ao invés disso, & medida que os sistemas de significacdo e
representacdo cultural se multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade
desconcertante e cambiante de identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos
nos identificar — ao menos temporariamente. (Hall, 2006, p. 13)

Para fazer frente a unificacdo imposta pela tendéncia mundial é muito importante o
desenvolvimento de politicas publicas que beneficiem a continuidade das tradigdes. “As
consequéncias da globalizacdo sobre as identidades culturais seriam a desintegracdo das identidades
culturais por meio da homogeneizacdo cultural e o declinio dessas identidades nacionais em novas
identidades, agora hibridas” (Hall, 2006, p. 43).

Em adicdo, Mascelani (2009) indica que prestar atencdo nas obras da producdo popular
“permite, portanto, apreender o ponto de vista e a pratica dos grupos historicamente marginalizados,
0 que possibilita novas e revigorantes leituras da realidade atual do Brasil” (Mascelani, 2009, p. 12).

Ainda no municipio de Belmiro Braga, terra natal de Ant6nio de Oliveira, encontra-se uma
notavel obra de sua autoria. Esta obra, que retrata os trabalhadores na extracdo de caulim, destaca-se

como um testemunho eloquente de sua dedica¢do em preservar a memoria local.

Centro de Memodria Belmiro Braga

Situada em um centro dedicado a memoria, a obra de AO pode ser vista na foto a seguir
(Figura 33).
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Figura 33: Entrada do Centro de Memodria localizado
na Escola municipal Wolff Klabin Belmiro Braga-MG

Fonte: autoria propria. Belmiro Braga-MG, 2023

O local em questdo fica dentro da Escola municipal Wolff Klabin, um estabelecimento
educacional originalmente criado para atender aos filhos dos trabalhadores da industria de caulim
local. O financiamento inicial e continuo da escola, mesmo durante os periodos de parceria
operacional com a prefeitura, foi providenciado pelo proprietario da empresa de caulim, que também
é 0 patrono da escola. Apds anos de apoio, ele doou o edificio e o terreno a prefeitura.

N&o esta claro se a peca de Antonio, situada na escola, chegou ali por meio de doacéo ou foi
especificamente solicitada, nem ha registros de quanto tempo ela ocupa esse espaco. Observamos
uma caréncia de informacgdes aprofundadas sobre a criagdo de Antdnio na &rea. Ao entrar no
ambiente, notamos que a peca compartilha o espaco com diversos objetos armazenados do
estabelecimento de ensino. A protecdo da obra é feita por uma vitrine de madeira com vidro, conforme

ilustrado na fotografia subsequente (Figura 34).
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Figura 34: Expositor de vidro com a obra de Antdnio de
Oliveira. Interior do Centro de Memodria localizado na Escola
municipal Wolff Klabin Belmiro Braga-MG
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Fonte: autoria propria. Escola municipal Wolff Klabin Belmiro Braga-
MG, 2023

O reflexo do vidro ndo contribuiu para uma melhor qualidade das imagens, mas ainda assim

podemos ter uma noc¢édo da riqueza dos detalhes contidos na obra.

Figura 35: Obra de Antonio de Oliveira. Parte da obra retratando os trabalhadores da
Caulim: interior da vitrine com a obra de Antonio de Oliveira no Centro de Meméria

Fonte: autoria propria. Fragmento do interior da vitrine com a obra de Antonio de
Oliveira no Centro de Memdria localizado na Escola municipal Wolff Klabin
Belmiro Braga-MG, 2023
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Ao visitar a exposicdo, notamos que alguns bonecos ndo estavam na posi¢ao esperada e havia
uma certa quantidade de poeira acumulada além de indicios de cupim. Além disso, identificamos
alguns itens adicionais, como uma lampada e um pedaco de isopor, que parecem ndo fazer parte da

obra original.

Figura 36: Obra de Antbnio de Oliveira. Fragmento da obra - 1

Fonte: autoria propria. Fragmento do interior da vitrine com a obra de Antonio de Oliveira no
Centro de Memodria localizado na Escola municipal Wolff Klabin Belmiro Braga-MG, 2023

Figura 37: Obra de Antonio de Oliveira. Fragmento da obra - 2

Fonte: autoria propria. Fragmento do interior da vitrine
com a obra de Antbnio de Oliveira no Centro de
Memoria localizado na Escola municipal Wolff Klabin
Belmiro Braga-MG, 2023
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Vale lembrar que a intencdo no presente trabalho ndo é a de apontar falhas na preservacao da
obra de Antdnio de Oliveira, embora esta deva ter seus cuidados especiais, principalmente por se
tratar de escultura em madeira, um material organico e perecivel que necessita obviamente ser bem
preservado, mas também de salientar a necessidade de repensar estratégias para o futuro,
reconhecendo a importancia da manutencédo e do cuidado com esses espacos de memoria, bem como
com as préprias obras. Este relato, elaborado a partir de observagdes objetivas, visa destacar a
necessidade de repensar 0 uso e a gestdo do espago, com o intuito de preservar e valorizar o acervo,
além de fomentar a educacéo e o acesso a cultura.

As contribui¢Ges de figuras marcantes como Antonio de Oliveira representam um tesouro
cultural que exige atencdo e conservacdo permanente, e por esse motivo se faz necesséria a criacdo
de estratégias ativas para garantir que o tesouro da memdria comunitéria seja preservado e respeitado,
fomentando, dessa forma, um vinculo mais intenso entre o passado e o futuro da comunidade.

Seria extremamente benéfico implementar atividades que maximizem o potencial educativo e
inspirador da obra, além de sua preservacdo. Iniciativas que engajem diversos segmentos da
comunidade, incluindo jovens, estudantes e residentes locais, os quais sdo fundamentais para explorar
o valor educacional e cultural da arte. Ao implementar estratégias que aumentem a visibilidade da
obra e ao mesmo tempo desenvolver programas educativos que envolvam a comunidade, estaremos
ndo so preservando a obra em sua forma fisica, mas também garantindo seu papel continuo como uma
fonte de inspiracdo e enriquecimento cultural. Essas ag0es tém o potencial de aprofundar as conexdes
intergeracionais, promovendo um didlogo enriquecedor entre o passado e o presente da comunidade
e fomentando um apreco mais profundo pelo seu legado histoérico e cultural.

A contribuicdo da obra de Antbnio de Oliveira para a memoria coletiva vai além da
preservacao de seu legado artistico; ela € um espelho que reflete a identidade e a historia de sua cidade
natal. A situacdo atual sugere uma lacuna na valorizacdo e conservacao da memoria do artista e, por
extensdo, da propria cidade. Nao se trata de atribuir culpa, mas sim de incitar uma reflexéo coletiva
sobre a importancia de honrar e preservar o patrimonio cultural que Antdnio de Oliveira tdo ricamente
ilustrou em suas obras, pois suas criacGes sdo janelas para um Brasil de outrora, e ao resgatar e
valorizar essas memdrias, enriqguecemos nossa compreensao do presente.

E fundamental esclarecer que o propésito desta anélise ndo é elaborar um plano de acio
especifico para o funcionamento do centro de memoria local. O foco central é reconhecer que, sem
dar o devido valor a heranca historico-cultural da obra de Anténio de Oliveira, a comunidade corre 0

risco de permitir que sua memoria social se desvaneca. A intengcdo do presente texto ndo é ressaltar
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as falhas, mas sim salientar a necessidade de repensar estratégias para o futuro, reconhecendo a
importancia da manutencéo e do cuidado com esses espacos de memaria, bem como com as préprias
obras. Desse modo, este breve relato, elaborado a partir de observagdes objetivas, visa destacar a
necessidade de repensar 0 uso e a gestdo do espaco, com o intuito de preservar e valorizar o acervo,

além de fomentar a educacdo e o acesso a cultura.
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CAPITULO 3
PATRIMONIO CULTURAL BRASILEIRO: UM OLHAR SOBRE O MUSEU
DO PONTAL

3.1 Breve histérico do Patrimoénio Cultural Brasileiro

O Museu do Pontal (MP) é considerado um importantissimo patriménio cultural do nosso
pais. Ele foi tombado em 1991, e no ano de 1996, recebeu o prémio Rodrigo Melo Franco de Andrade,
concedido pelo Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional por ser a “melhor iniciativa no
pais em prol da preservacdo histdrica e artistica de bens moveis e imoveis” (Mascelani, 2009, p. 120).
Na sequéncia, sera apresentado um breve panorama historico do patriménio cultural brasileiro, o qual
revela como, ao longo do tempo, emergiu uma consciéncia significativa entre os cidadéos acerca da

importancia de sua atuacdo na preservacéo da cultura nacional

Hoje é significativo o nimero de brasileiros que, individualmente ou organizados em
entidades civis, tém consciéncia de que, somente com a sua participagdo e consequente
comprometimento com as determinaces constitucionais, serd possivel transformar o Brasil
em um pais mais justo social, politica e economicamente. (Arnout, 2008, p. 41)
Quando fazemos uma retrospectiva sobre o inicio da questdo da preservacdo de bens culturais
no Brasil, encontramos registros muito recentes, ainda mais se compararmos a paises da Europa. Por
aqui, a valorizacdo mais expressiva se deu nas primeiras décadas do séc. XX, mas temos um registro

mais antigo datado de 1742, que mostra os intentos pela preservacdo da memoria:

E ainda do tempo do Brasil Coldnia o primeiro registro conhecido em favor da preservagdo
da memdria. Seu autor, o conde de Galveias, vice-rei do Brasil, em carta de 1742 ao
governador de Pernambuco, manifestava-se contrario a transformacéo em quartéis do Palécio
de Duas Torres, antiga obra de Mauricio de Nassau naquela capital. (Arnaut, 2008, p. 37)

E marcante e urgente a preservacio da memoria a partir da construcdo de instrumentos
juridicos que oferecam tais garantias. Contudo, apenas ap6s dois séculos, ja com nossa Republica
constituida, que o poder publico passa a se ocupar da preservagdo dos objetivos e lugares importantes
para a memoria de nosso pais. Esse dispositivo foi incluido na Constituicdo Federal de 1934,

conforme aponta Arnaut (2008):

A preocupacdo em defesa da memoria do pais, seu legado histérico e artistico, vai tomar
corpo nas primeiras duas décadas do século XX. Tentativas apoiadas pelos principais nomes
do Modernismo, que, paradoxalmente, se voltaram para a conserva¢do no nosso passado.
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Houve na época grandes depredacdes, destrui¢des totais de monumentos civis e religiosos de
pedra e cal — igrejas inteiras desapareceram — bem como fuga criminosa de obras de arte de
valor inestimavel. (Arnaut, 2008, p. 31)

Conforme constatamos acima, embora no Séc. XIX tenha ocorrido algumas comedidas
tentativas oficiais, no que tange a preservacao do patriménio nacional, Arnaut (2008) destaca que
durante o Império ndo houve nenhuma efetivacao a esse respeito. Em 1934 ocorreu uma importante
manifestacdo que foi inclusive registrada no texto constitucional, demonstrando uma preocupacao
individual pela conservacao, além da indicacéo do desejo de que houvesse o predominio do interesse
da coletividade sobre o interesse individual. Ainda, de acordo com Arnaut (2008), essa preocupagédo
se justifica pelo fato de que em qualquer pais o pre¢o pelo apagamento da memaria é altissimo e que
independente da ideologia ou credo, todos sdo unanimes quando o assunto € a preservacdao do
patrimonio cultural.

Desde a promulgacdo do Decreto-lei n° 25 de 1937, que ainda esta em vigor, iniciou-se um
debate sobre os critérios para escolher os componentes da identidade nacional, além de questbes
relativas a concepcao, a representatividade e ao valor que conferem a um bem o status de patriménio
popular. Essas definicGes de patriménio artistico e nacional sdo assim estabelecidas no referido

Decreto-Lei:

Do patrimdnio histdrico e artistico nacional
Art. 1° Constitui 0 existente no pais e cuja conservagdo seja de interesse publico, quer por
sua vinculacéo a fatos memoraveis da historia do Brasil, quer por seu excepcional valor
arqueoldgico ou etnografico, bibliografico ou artistico.

8§ 1° Os bens a que se refere o presente artigo sé serdo considerados parte integrante do
patriménio histérico ou artistico nacional, depois de inscritos separada ou agrupadamente
num dos quatro Livros do Tombo, de que trata o art. 4° desta lei.

§ 2° Equiparam-se aos bens a que se refere o presente artigo e sdo também sujeitos a
tombamento os monumentos naturais, bem como os sitios e paisagens que importe conservar
e proteger pela feicdo notavel com que tenham sido dotados pela natureza ou agenciados pela
inddstria humana. (Brasil, 1937)

Para Santos e Faulhaber (2019), o processo de institucionaliza¢do do patrimonio no Brasil
foi um grande auxilio que Mario de Andrade prestou, pois foi por meio dele que foi possivel a criacdo

do Servico do Patriménio Historico e Artistico Nacional (SPHAN), no ano de 1936.

Incluidos entre aqueles bens que deveriam ser avaliados e eventualmente protegidos, os
“monumentos da arte popular” recebem ao longo da literatura de Mario de Andrade, e do
préprio texto do Anteprojeto, denominacdes outras como folclore, etnografia ou arte
popular. Por razdes de ordem legislativa e administrativa, 0s “monumentos da arte popular”
do Anteprojeto ndo foram incluidos no texto do Decreto-Lei n. 25, de 1937. (Santos;
Faulhaber, 2019, p. 16)
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Foi gracas a iniciativa dos modernistas, que trabalharam na criacdo e colaboracdo com o
SPHAN, que se deu o reconhecimento inicial das tradi¢cdes construtivas populares no Brasil. Segundo
Mariani (1999), essa atitude representou o primeiro olhar significativo sobre o popular. “De costas
para uma arquitetura colonizada, dominante no século XIX, que desacreditava em uma forma
brasileira de boa arquitetura, eles detém-se, com atencdo, na contribuicdo artistica dos povos
formadores da na¢do” (Mariani, 1999, p. 160).

Para Mariani (1999) o inicio da formacdo do patrimonio brasileiro se deu em um periodo
marcado pelo orgulho nacional, com o objetivo de refletir e promover as caracteristicas de uma
civilizacdo Unica. Para a autora, a construcdo de uma identidade nacional, moldada pela intervencéo
politica do Estado, baseou-se nas concep¢des modernistas acerca do desenvolvimento civilizatério
do Brasil, um tema que, até entdo, dividia opiniGes entre idealizacéo e ceticismo entre os pensadores
do pais, ja que segundo Mariani (1999): “A memoria coletiva da nacdo definiu-se estreitamente
vinculada a recuperacdo de uma historia, de uma producdo cultural acumulada e de uma estética
brasileiras, como tracos distintos da alteridade e universalidade que se queria afirmar” ( Mariani,
1999, p. 158).

O projeto modernista, a0 mesmo tempo em que valorizava a cultura popular e as tradigfes
brasileiras, revelando aspectos até entdo pouco explorados da identidade nacional, também se
mantinha atento as transformacdes trazidas pela modernidade, como a industrializacao, a urbanizacao
e 0 cosmopolitismo, que influenciavam profundamente o movimento.

Paulatinamente, a populacdo brasileira foi despertando a consciéncia e entendendo a
importancia de se conhecer e de proteger o patrimoénio. Isso foi fundamental para reafirmar “o
principio de preservacao das quatro cartas constitucionais subsequentes a de 1943, embora a leitura
de cada uma delas deixe perceber a ampliagdo do seu conteudo” (Arnaut, 2008, p. 43). A principio,
a preservacdo tinha sua aplicabilidade voltada para objetos que interessavam as classes dominantes.
Mas, ao longo das décadas houve uma evolugdo, ja que passamos por diversos processos de
transformagado, permitindo que fossem considerados, desde “os paldcios mais requintados até o
conjunto de bens e préaticas cotidianamente mantidos pela populacdo brasileira, como no
tombamento do presépio do Piripau, em Belo Horizonte, Minas Gerais, em 1984, e do Terreiro Axé
Opd Afonja, em Salvador, Bahia, em 2020” (Arnaut, 2008, p. 37).

Costa e Silva (2008) aborda a fase conhecida como heroica do patrimdnio como algo
importantissimo para a revalorizacdo dos elementos da nossa realidade cultural. Essa fase contou com

0 apoio politico de Getulio Vargas e Mario de Andrade, que na época dirigia 0 Departamento de
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Cultura de S&o Paulo, e se dedicou juntamente com outros intelectuais a essa empreitada. A parceria
resultou na fundagdo do SPHAN como uma instituicéo oficial dedicada a preservagédo do Patrimonio
Artistico e Nacional, possibilitando a promulgacdo de sua legislacdo fundamental — o Decreto-lei n°
25, de 30 de novembro de 1937. Este decreto, baseado no anteprojeto elaborado por Méario de Andrade
a pedido de Rodrigo M. F. de Andrade, estabeleceu a protecdo do patriménio histérico e artistico
nacional.

O SPHAN iniciou suas atividades em 1936 e, no ano seguinte, se legitimou efetivamente:
“nesta fase do Estado Novo, o pais passava por um momento dito ‘Fase heroica’ onde enfatizava
uma dedicacéo pela causa cultural” (IPHAN, 2023, s/p.). Oscar Niemeyer, Vinicius de Moraes, entre
outras importantes personalidades, colaboraram de forma positiva para essa consagracao.

Mariani (1999) destaca que a protecdo conferida pelo Decreto-lei ndo se limitou a bens
associados a eventos marcantes da historia do Brasil ou de excepcional valor artistico; ela foi ampliada
para incluir também elementos de valor etnogréafico e popular. Essa abordagem inclusiva, reconheceu
a importancia do folclore, bem como de objetos, monumentos e paisagens. Estes ultimos foram
particularmente valorizados como expressdes da industria popular, evidenciando a profunda conexao
entre a cultura popular e 0 ambiente.

Com base no Decreto-lei n° 25 de 1937, ficou instituido que o Brasil garantird a protecdo de
seu patriménio por meio do instrumento do tombamento. Sobre o termo tombamento, Arnaut (2008)
esclarece que ao contrario do que a palavra sugere, o sentido da palavra nada tem a ver com algo que
foi derrubado. Ao contrario disso, o bem, a partir de entdo, terd a garantia de sua preservacdo. A
origem do termo vem de Portugal pois era comum que os documentos oficiais fossem para um local
seguro para serem guardados e esse local ficava localizado na Torre do Tombo, por isso a utilizacéo
do termo. A partir da consolidacdo do referido decreto, um bem considerado tombado, perante essa
legislacdo, é protegido em esfera federal.

Apds o DPHAN, tivemos outras transi¢des que ocorreram ao longo do tempo. De acordo com
Gongalves (2009, p. 4), “nos seus primeiros tempos, o SPHAN (depois DPHAN, IPHAN, IBPC e
novamente IPHAN) nitidamente abragou um patriménio monumental, calcado na excepcionalidade
e na projecao nacional do que seria ‘memoravel’”.

De acordo com Mariani (1999) desde a década de 1970, observa-se uma transformacéao notavel
na percepcéo e valorizagdo do patrimonio cultural no Brasil. O Instituto do Patriménio Historico e
Aurtistico Nacional passou a reconhecer e incluir, de maneira progressiva, manifestacdes populares,

culturais e artisticas no rol de bens significativos para a identidade nacional.
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A década de 1980 foi marcada por diversas mudancas ideoldgicas a respeito do Patriménio
Historico e artistico Nacional, e para Silva (2008), essas mudancas foram decorrentes do
desdobramento do conceito de bem cultural. Para a defini¢do de Patrimonio cultural, vamos recorrer

ao artigo 215 e 216 da Constituicdo Federal de 1988, que assim o descreve:

Art. 215. O Estado garantir a todos o pleno exercicio dos direitos culturais e acesso as fontes
da cultura nacional, e apoiara e incentivara a valorizagdo e a difusdo das manifestagGes
culturais.

§ 1° O Estado protegera as manifestag6es das culturas populares, indigenas e afro-brasileiras,
e das de outros grupos participantes do processo civilizatorio nacional.

§ 2° A lei dispora sobre a fixacdo de datas comemorativas de alta significacdo para os
diferentes segmentos étnicos nacionais.

Art. 216. Constituem patrimonio cultural brasileiro os bens de natureza material e imaterial,
tomados individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia a identidade, & acéo, a
memoria dos diferentes grupos formadores da sociedade brasileira, nos quais se incluem:

I - as formas de expressao;

Il - 0s modos de criar, fazer e viver;

111 - as criaces cientificas, artisticas e tecnoldgicas;

IV - as obras, objetos, documentos, edifica¢des e demais espagos destinados as manifestacdes
artistico-culturais;

V - 0s conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico, artistico, arqueolégico,

paleontoldgico, ecolégico e cientifico.

8 1°0 Poder Publico, com a colaboragdo da comunidade, promovera e protegera o patriménio
cultural brasileiro, por meio de inventarios, registros, vigilancia, tombamento e
desapropriacédo, e de outras formas de acautelamento e preservagao.

§ 2° Cabem a administragdo publica, na forma da lei, a gestdo da documentagdo
governamental e as providéncias para franquear sua consulta a quantos dela necessitem.
(Vide Lei n®12.527, de 2011)

§ 3° A lei estabelecerd incentivos para a producdo e o conhecimento de bens e valores
culturais.

8 4° Os danos e ameacas ao patrimonio cultural serdo punidos, na forma da lei.

8§ 5° Ficam tombados todos os documentos e os sitios detentores de reminiscéncias historicas
dos antigos quilombos. (Brasil, 1988)

Como podemos observar no fragmento acima, o Brasil teve uma atualizacdo bastante

significativa, no que tange ao patriménio cultural brasileiro, tornando-o muito mais globalizante.

Através da Medida Proviséria n® 154, de 15/03/90, posteriormente transformada na lei n°
8.029, de 12/04/90, o Governo federal extinguiu, como parte da sua reforma administrativa,
a fundacdo Nacional Pro-Memoria e a Secretaria do Patriménio Historico e Artistico
Nacional. Em seu lugar, com praticamente as mesmas atribuicbes e com um corpo de
funcionérios reduzido em cerca de 400 servidores, foi criada pela referida Lei a autarquia
Instituto Brasileiro do Patriménio Cultural — IBPC, ao qual cabe dar hoje prosseguimento a
defesa dos nossos bens patrimoniais, nos termos da Constituicdo de 1988 e da legislacéo
vigente. (Costa e Silva, 2008, p. 35)

E muito importante destacar que qualquer cidad&o possui o direito de, segundo ele: “obter do
poder publico, no &mbito federal, perante o Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional —
o IPHAN — o tombamento e a conservagdo de bem que seja identificado como importante para a
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memoria brasileira” (Arnaut, 2008, p. 38). Para Menezes (2009), o patrimdnio cultural é um campo
politico sendo, portanto, uma atividade complexa que necessita de uma postura critica. O fascinio
estd em ndo tratar apenas de coisas e sim de valores, significados, desejos. O chamado patriménio
intangivel ou imaterial € um exemplo dessa inclusdo positiva no que se refere a preservacao de coisas
ndo materiais, como por exemplo, as manifestacdes festivas e religiosas, abrangendo mdusica, religiéo,
culinéria, moralidade etc. A énfase estd justamente nas relagGes sociais € ndo nas técnicas e nos
objetos em si (Gongalves, 2007).

A nocao de patrimonio cultural tem sofrido uma transformacéo substancial com o passar dos
anos, ultrapassando a simples apreciagéo de itens e monumentos singulares. Essa evolu¢do demonstra
um entendimento mais aprofundado de que a cultura esta intimamente entrelacada com a vida em

sociedade e as praticas diarias das pessoas. De acordo com Abreu (2009):

a partir de uma reflex&o sobre a fungdo de patriménio e de uma critica a nogdo de patrimonio
historico e artistico, que se passou a adotar - ndo s6 no Brasil - uma concep¢do mais ampla
de patrimdnio cultural, ndo mais centrada em determinados objetos — como 0s monumentos

—, € sim numa relacéo da sociedade com sua cultura. (Abreu; Chagas, 2009, p. 894)
Na continuidade deste capitulo, pretendemos expor as acdes integrativas do Museu do Pontal,
0 que tornara evidente que o reconhecimento da instituicdo como um modelo de exceléncia na
preservacdo e divulgacdo do patrimonio cultural brasileiro € plenamente justificado. O museu se
afirmara ainda mais como um espaco de interacdo cultural e de educacao, destacando-se pela inovacéao
e pela participacdo ativa. Assim, compreenderemos as razdes pelas quais 0 Museu do Pontal foi eleito
como a “melhor iniciativa no pais em prol da preservacdo histérica e artistica de bens mdveis e

imoveis”, conforme ja citado anteriormente.

3.2 Museu Casa do Pontal: estratégia curatorial

Angela Mascelani, atual diretora-presidente do Pontal, possui licenciatura em Educagio
Artistica pela Universidade Estadual Paulista Julio de Mesquita Filho, concluiu o mestrado em Artes
Visuais e 0 doutorado em Antropologia Cultural ambos na Universidade Federal do Rio de Janeiro.
Angela é paulista e se mudou para o Rio de Janeiro aos 19 anos para estudar na Escola de Teatro
Martins Penna, no ano de 1976. Assim que chegou, conheceu quem viria a ser seu marido e

companheiro de jornada, Guy Van de Beuque, filho do colecionador Jacques Van de Beuque.
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Para Mascelani (2009) “Jacques ndo so coletou sistematicamente essas obras, como também
classificou, criando uma proposta de exibi¢do que tem sido considerada irretocavel por membros de
importantes museus de véarias partes do mundo” (Mascelani, 2009, p. 82).

Jacques ndo tinha a inten¢do de criar um museu tradicional, preferindo o termo “Casa do
Pontal” para enfatizar a natureza intima do espaco. Ele prezava por um ambiente que refletisse o
carater privado de sua colecédo, escolhendo desenvolver um local que, mesmo acessivel ao publico,
preservasse a sensacao de um lar. Sua rejeicdo ao modelo de museu vigente era clara, j& que via sua
colecdo como uma extensao de si mesmo, encontrando prazer genuino em dividir suas pecas com 0s
visitantes. Com a colaboracédo de sua equipe na realizacdo de exposi¢des, Jacques dedicou-se a criacdo
desse espaco com afinco. A Casa do Pontal surgiu com o propdsito de ndo apenas abrigar sua colecao
significativa, mas também servir como sede para sua empresa de montagem de exposicoes,
anteriormente alocada em espacos locados. De acordo com Mascelani, em entrevista concedida ao

site Politika, ao ser indagada sobre o inicio das atividades na sede, ela menciona:

Consideramos, institucionalmente, o ano de 1976 como sua data da criacdo, pois marca o
inicio da abertura da colegdo a visitacdo, no local onde ficaria por quase 40 anos: a Estrada
do Pontal, no Recreio dos Bandeirantes. Dai, Casa do Pontal. Contudo, aos poucos, de pressao
em pressdo, Jacques vai institucionalizando o espac¢o. Uma segunda data importante é 1988.
Ela marca a criacdo de seu estatuto juridico e o tombamento pela Prefeitura de parte do
acervo, o que culmina com sua abertura para o publico em geral, a partir de 19 de dezembro
de 1992. Esse tombamento é feito a partir de um desejo de sua esposa, Edith, para que ndo se
deixasse a colecao se perder. (Mascelani, 2023, s/p.)

Jacques Van de Beuque (1927-2000) ndo comecou sua cole¢cdo com a intencdo de que ela se
tornasse o alicerce para um museu, mas foi esse o desfecho. Sem duvida, esse desenvolvimento
representou um valioso beneficio para a comunidade, pois 0 museu € tido como 0 mais relevante do
pais e possibilita uma imersdo profunda na esfera cultural e na esséncia do ser brasileiro.

A estratégia curatorial adotada por Jacques tinha como foco a compreensdo do ambiente em
que os artistas atuam e a relacédo pessoal que eles tém com suas criagdes. Em consequéncia, 0 acervo
evidencia essa variedade, apresentando uma ampla colecéo de obras artisticas variadas que revelam
as distintas facetas das expressoes culturais do Brasil.

A questdo dos critérios utilizados para a escolha de suas aquisi¢cdes, vem acompanhada de
uma duvida recorrente no campo da arte popular: a discusséo sobre a diferenciacdo entre o que é
considerado arte e 0 que € classificado como artesanato, que é bastante comum, e diversos aspectos
séo analisados para distinguir ambos. Para Beuque (1994), a distin¢do entre arte popular e artesanato,

ou mais especificamente entre os itens criados nessas duas categorias, reside na funcdo dos objetos
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apos a sua conclusdo. Segundo ele, o objeto de arte popular cumpre seu propésito assim que é
finalizado, sendo, portanto, uma manifestacéo artistica. Por outro lado, o produto de artesanato s6
inicia sua fungdo apos estar completo, servindo como um item utilitario destinado ao uso prético.

Porém, Beuque (1994) faz questdo de ressaltar que:

E evidente que no se pode rotular todos os objetos como pertencente exclusivamente a
categoria de adorno ou a de utilitario. Existem aqueles cujas formas, intermediérias,
preenchem as duas fungdes: vasos, jarros, instrumentos musicais, ferramentas e utensilios
de uso cotidiano, pegas de mobiliario, sem falar nos produtos de tecelagem, rendas,
bordados e vérios outros. (Beuque, 1994, p. 31)

Beuque (1994) destaca que a diferenciacdo mencionada por ele ndo tem, em hip6tese alguma,
a intencdo de diminuir o valor do trabalho artesanal ou negar sua criatividade. No entanto, observa
que a utilizacdo de métodos idénticos de manufatura em diferentes partes do mundo resulta no
surgimento de formas com certas semelhancas, uma vez que a técnica influencia ou determina o tipo
de producdo. Embora possam existir infinitas variagOes, estas serdo sempre apenas isso, variagoes,
limitadas pelo processo artesanal e pela funcdo que o objeto devera desempenhar.

A curadoria do Jacques sempre levou em consideracdo o contexto dos artistas, a relagéo deles
com suas criacdes e, como reflexo, o acervo mostra essa multiplicidade nas manifestagdes
espalhadas, identificando as singularidades das manifestacGes culturais de nosso pais. No referido
Museu é possivel conhecer diferentes locais e culturas importantes e que distinguem nosso pais. A
identidade brasileira tdo almejada na década de 1920, se faz presente em um acervo que permite ao
visitante realizar uma imersdo na vida e na cultura brasileira.

Jacques néo se considerava qualificado para elaborar teorias. Ele se justificava pelo fato de
ndo possuir formacdo antropoldgica ou sociolégica para tal. Por isso, era bem claro em seu
posicionamento ao ser indagado sobre a diferenca entre o artesanato e a arte popular. Para ele, o objeto
de arte popular, uma vez acabado, j& exerceu sua funcdo, e o artesanato sé inicia sua utilidade apos
estar pronto, ja que sua funcéo é a de um objeto de uso.

A multiplicidade de formas encontradas na arte popular do Brasil serve como um espelho da
vasta diversidade cultural presente em nosso pais. Influenciada por uma variedade de identidades e
tradicdes que entrelacam o mosaico social brasileiro, a arte popular € um produto das raizes indigenas,
africanas e europeias que se entrelagam para formar um panorama cultural Unico e muito especial.

Essas expressdes artisticas ndo sdo apenas representagdes estéticas, elas sdo também veiculos
de narrativas, crencas, valores e histdrias. A arte popular brasileira, portanto, ndo é estatica, mas sim

dindmica, evoluindo com o tempo enquanto preserva e reinterpreta tradicfes ancestrais. Ela € uma
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forma de resisténcia cultural, mantendo vivas as praticas e saberes que poderiam ser facilmente
esquecidos na modernidade. No Brasil, a arte popular € um reflexo palpavel da sociedade, um dialogo
continuo entre o passado e o presente, e um indicativo da capacidade do povo brasileiro de criar beleza
e significado a partir da fusdo de suas muitas identidades.

Segundo Beuque (1994), quando ele decidiu expor a sua colecao, ele precisou pensar em uma
organizagao que valorizasse o vasto material que possuia. Explicou que, para organizar uma colecéo,
existem diversas maneiras, seguindo diferentes critérios, tais como o tipo de material empregado, a
proveniéncia geografica, os estilos ou os temas abordados. No entanto, a decisdo adotada por ele foi
implementar uma estrutura tematica para a classificacdo das expressdes artisticas. Essa escolha foi
motivada pelo seu desejo de ilustrar a narrativa cultural do povo brasileiro através da arte,
evidenciando assim a intencdo de Beuque de utilizar a organizagdo das obras como um meio para
contar a historia cultural do Brasil.

Ainda, de acordo com o autor, existe uma divisdo da producao dos artistas populares em duas
grandes categorias: Realista ou Figurativa e Imaginaria ou Incomum.

Na categoria Realista ou Figurativa o autor menciona que a diversidade das representacfes
plasticas na arte popular brasileira reflete um vasto espectro da experiéncia cotidiana do povo
brasileiro, abrangendo suas variadas facetas culturais e regionais. Ha um esforco continuo para manter
a arte atualizada em relacdo aos temas abordados, que podem variar desde a critica social e a satira
politica até a representacdo de inovacdes tecnoldgicas sob uma perspectiva popular.

O Museu foi criado com o seguinte proposito: “sua finalidade € a preservacao, a promogao e
a difusdo de um acervo particular de arte popular brasileira” além do desenvolvimento de um trabalho
“voltado para a consolidac¢do da identidade cultural do pais e sua promocdo internacional” (Beuque,
1994, p. 39).

Antbnio de Oliveira, ao lado de Vitalino e Adalton, sdo artistas, conforme menciona Beuque
(1994), que “possuem um vasto repertorio desse cotidiano social, reunindo um inventario quase
completo de representacdes dos diversos acontecimentos e situaces do seu meio” (Beuque, 1994, p.
33).

A maioria das pecas de Oliveira harmoniza-se com diversas tematicas, refletindo seu
compromisso em transmitir narrativas por meio de suas esculturas em madeira, meticulosamente
trabalhadas, que compdem um acervo de valor incalculavel.

A personalidade do artista, enriquecida por sua vivéncia e sensibilidade, é igualmente

essencial para a valorizagéo de sua obra.
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Como apontado por Mascelani (1999), Jacques Van de Beuque acumulou a mais extensa
colecéo de obras de Antonio de Oliveira, aproximadamente 3.400 pegas. Beuque via em Oliveira um
artista de talento quase inigualavel, cuja exceléncia em sua arte era notdria. Mascelani destaca:
“Retratou com poesia e elegancia temas ligados ao amor, a religido, a vida ¢ a morte” (Mascelani,
1999, p. 147).

Para Jacques, mais do que a arte em si, a relagdo pessoal e a amizade com os artistas tinham
também um valor inestimavel. Prosseguiremos com a divisdo tematica elaborada por Beuque (1994)

para apresentar a sua colecdo no MCP:

Caotidiano: que seriam as cenas refletindo a vida do proprio artista e das pessoas ao seu redor, seja
em suas atividades diarias ou em representacdes de alegorias folcloricas, celebragdes comunitarias e
cerimdnias religiosas e sociais, onde uma representacdo corriqueira é a do trabalhador rural em suas
diversas funcbes no campo. As representacdes artisticas que espelham a existéncia do artista e dos
individuos que o cercam podem manifestar-se através de cenas do cotidiano ou por meio de alegorias
folcldricas, festividades da comunidade e rituais religiosos e sociais. E frequente a figuracdo do

trabalhador rural desempenhando as mais variadas tarefas agricolas.

Profissdes: conforme ja relatamos anteriormente, nessa tematica as caracteristicas normalmente
estdo relacionadas ao humor em seu cotidiano, e Beuque (1994) destacava que o0 meio era

determinante na escolha das cenas que iam se alternando do rural para o urbano-industrial e liberais.

Figura 38: Obra de Ant6nio de Oliveira. Barbeiro

Fonte: autoria prépria. Museu do Pontal, 2024
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Vida: nessa tematica, € comum nos depararmos com obras que retratam a trajetoria humana, marcada
por etapas fundamentais como o nascimento, a infancia, a adolescéncia, a fase adulta e o fim da vida.
Os rituais que marcam essas transicdes, tais como batizados, primeiras comunhdes, casamentos,
veldrios e funerais, sdo temas amplamente explorados na arte. Arquétipos culturais, como a figura de
Ad&o e Eva e a nogdo do paraiso, também sdo elementos frequentemente utilizados por artistas para
ilustrar a progressdo dos eventos na vida das pessoas, com cada artista imprimindo sua prépria visdo

estética e formal na interpretacéo desses conceitos.

Lazer: a expressao artistica popular muitas vezes se alimenta de préaticas de diversao e interacdo
social, abarcando desde os costumes mais arraigados até os mais peculiares, para ilustrar aspectos do
dia a dia e a identidade cultural das comunidades ou as vivéncias dos préprios criadores. Atividades
como competicBes ludicas para adultos, celebracfes festivas e encontros comunitarios sdo assuntos

recorrentes nessas obras artisticas.

Folclore: no Brasil, a diversidade de praticas e celebracGes tradicionais reflete a complexidade das
influéncias culturais e étnicas do pais, incluindo a predominancia dos colonizadores portugueses, a
contribuicdo dos holandeses e o enriquecimento cultural proporcionado pelos povos indigenas e
africanos trazidos durante a colonizagdo. Essa rica tapecaria cultural € evidente ndo apenas nos rituais
e festividades populares, marcados por uma exuberancia visual, sonora e de movimento, mas também

nas variadas expressoes de arte popular que surgem desse contexto de fusdo cultural.

Religido: a religiosidade, na producédo de arte popular no Brasil, desempenha sem duvida um papel
preponderante, ela € uma fonte constante de inspiracdo para os artistas. A representacdo de icones e
narrativas cristas, como santos e cenas do presépio, é uma praticacomum, assim como a incorporacdo
de elementos das religifes africanas e do sincretismo religioso que combina aspectos do catolicismo
com crengas afro-brasileiras. A arte popular frequentemente reflete a importancia do culto aos orixas
e 0s rituais associados a cultura ioruba, evidenciando a influéncia da espiritualidade na expressdo

artistica nacional.

Danca e musica: as festividades, as dangas e as musicas sdo elementos fundamentais na cultura

brasileira, manifestando-se em eventos de grande escala como o Carnaval, considerado uma
expressdo popular de ambito nacional, e em celebragdes mais regionais, tais como 0 Bumba Meu Boi,

0 Mamulengo, o Maracatu e a Ciranda. Essas celebracfes combinam elementos de danga, masica e
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narrativas especificas, que sdo trazidos a vida pelos artistas por meio de trajes e aderecos cénicos

distintos.

Imaginaria ou incomum: a arte imaginaria, dentro do espectro das representacfes autenticamente

populares, emerge como um indicativo da notavel vitalidade da criacdo estética dessa categoria no
Brasil. O artista dedicado a essa modalidade de arte se distingue em seu meio ao conceber um universo
proprio que, apesar de ecoar referéncias do folclore, de arquétipos, da religido ou da mitologia,

apresenta caracteristicas singulares em comparagdo com outras expressoes.

Jacques Van de Beuque ndo apenas reuniu uma colecdo notavel por sua diversidade de artistas
e materiais, mas também aplicou critérios tematicos cuidadosos ao apresenta-la, conforme vimos

acima, sobre a qual se justificava:

Na Casa do Pontal, como minha intengdo era contar a histéria cultural do povo brasileiro,
optei por uma tematica abordando primeiro o homem e suas atividades: o ciclo da vida, as
festas e o lazer, a arte incomum, e, em um plano superior a religiosidade. Para finalizar, as
representacfes da danga mais popular no pais, fazendo jus ao ditado de que, no Brasil, “tudo
acaba em samba”. (Beuque, 1994, p. 39)

Interessantemente, dentro desse espectro tematico, a obra de Anténio de Oliveira se faz
presente em praticamente todos os segmentos. A vastiddo e a variedade de temas abordados por
Antbénio de Oliveira enriquecem significativamente a colecdo. No entanto, é a habilidade com que ele

narrava histérias através de sua arte, sua abordagem auténtica da memoria e sua maneira inovadora
de explorar diferentes assuntos que verdadeiramente definem sua marca indelével no mundo artistico.
No ano de 1995 ap0s Jacques se afastar da direcdo, seu filho, Guy Van de Beuque (1951-
2004) assumiu a direcdo do Museu. De acordo com Mascelani (2009) Guy, como professor na
Universidade Federal do Rio de Janeiro, com formagdo em filosofia e matematica, implementou no
Museu Casa do Pontal uma gestdo caracterizada pela ousadia, combatividade e modernidade.
Possuindo uma sensibilidade apurada e um talento intelectual distinto, e apoiado por um seleto grupo
de colaboradores, ele conseguiu expandir as fronteiras da instituicdo, priorizando programas
educacionais, projetos de pesquisa e iniciativas de impacto social.
Guy e Angela passaram a administrar o Museu a partir de 1996, quatro anos depois do Museu

ter sido oficializado. Segundo Mascelani (2021), em entrevista concedida a Veja Rio:

“A gente implantou todas as areas ali, de museologia, restauro, conservagio e pesquisa até
comunicagdo, administragdo e receptivo.”, lembra Angela, que perdeu o marido
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precocemente, em 2004, quando ele tinha 51 anos. “A gente estava na India montando uma
exposicdo quando ele morreu. Foi desestruturante”. (Mascelani, 2021).

O MCP ficou até o ano de 2020 funcionando em um sitio no Recreio dos Bandeirantes. A
exposicdo permanente era exposta em uma area de 1.500 metros quadrados, com jardins criados para
integrar a colegéo, valorizando o seu entorno.

De acordo com Mascelani (2023), a existéncia da Casa do Pontal foi severamente afetada por
uma cadeia de decisdes mal orientadas, incluindo modificacGes nas regulamentacdes de zoneamento
que impactaram o entorno do museu. A situacao foi agravada pela auséncia de avaliages ambientais
criteriosas que justificassem a expansdo urbana na regido. A instalacdo répida de grandes
empreendimentos imobiliarios, que negligenciaram o equilibrio ecol6gico local e comprometeram
uma antiga e eficaz rede de drenagem, culminou em uma série de inundag6es ao longo de quase uma
década. Esses eventos recorrentes colocaram em risco 0 acervo e a propria permanéncia do museu em
seu local original, levantando a necessidade urgente de buscar solugdes para garantir a sua

sobrevivéncia.

3.3 Museu Casa do Pontal: Arte e Educacéo em suas iniciativas

Diante das ameacas impostas pelas enchentes recorrentes, que desde 2010 vinham
atormentando e colocando as obras em risco, a alternativa para proteger o acervo foi transferi-lo para
um novo local. Este foi meticulosamente projetado para atender as necessidades especificas de

conservacao e exibicao, o que finalmente ocorreu em 2020.

O edificio do Museu do Pontal tem 2.600 metros quadrados de &rea construida e foi projetado
pelo escritorio Arquitetos Associados de Belo Horizonte, Minas Gerais, responsaveis por
algumas das galerias de Inhotim, um museu de arte contemporanea, localizado também em
Minas Gerais, e considerado o maior museu a céu aberto do Brasil. Esse projeto, inclusive,

foi indicado para o Prémio Mies Crown Hall Americas, em 2022. (Mascelani, 2023)
Mascelani (2023) destaca a importancia do filho que atua ao lado dela nas a¢Ges do Museu.
No processo de construcdo da nova sede do museu, a contribuicdo de Lucas Van de Beuque, neto de
Jacques, foi essencial. Com formagdo em economia e mestrado em producdo cultural, Lucas
demonstrou incansavel dedicacdo e desempenhou um papel crucial. Valendo-se de sua notavel
capacidade estratégica e habilidades de negociacdo, ele promoveu acdes fundamentais que

asseguraram a perpetuacdo do museu.
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Quando inauguramos 0 novo museu, eu e Lucas, formalizamos o que ja vinha ocorrendo ha
alguns anos, e assumimos formalmente a dire¢cdo compartilhada do Museu do Pontal. Entre
as muitas mudancas, passamos a nos entender, ndo apenas como guardides das cole¢des
iniciadas por Jacques, mas, também como responsaveis por um espaco voltado para a difusdo
e guarda de outras importantes colec@es, Brasil afora. (Mascelani, 2023)

A continuidade da familia no legado de Jacques néo s6 possibilita uma constante inovacéo nas
amplas acGes do museu, mas também promove uma harmonia que beneficia imensamente a
instituicdo, digna dos méritos que possui. O filho de Jacques, que atuou de maneira eximia na direcédo
do museu e contribuiu com novas articulacdes, deixou um impacto duradouro. Além dele, a familia
inclui a ja tAio mencionada Angela Mascelani, sua nora, o neto Lucas Van de Beuque e também a neta
Moana Van de Beuque. Esta ultima, de acordo com Mascelani (2023) apesar de ndo estar diariamente
envolvida com a instituicdo, contribui significativamente para o legado. Sua formacdo em
antropologia, com foco em cultura popular e planejamento estratégico, permite que ela participe
ativamente em projetos voluntarios de planejamento e pesquisa. Isso reforca a importancia da
colaboracédo familiar na preservacéo e promocéo das iniciativas do museu.

Mascelani (2023) destaca que, além de sua funcdo museoldgica, o0 Museu do Pontal se
estabeleceu como um centro cultural ativo, promovendo uma vasta gama de atividades, incluindo
apresentacdes e oficinas que exaltam a rica diversidade da cultura popular do Brasil.

O Museu do Pontal tem um histérico, iniciado em 1996, de engajamento em atividades
educativas diversas. De acordo com Mascelani (2009) Profissionais qualificados do museu oferecem
aos alunos e educadores de escolas publicas e privadas, bem como aos envolvidos em projetos sociais,
uma imersdo na arte popular brasileira. O programa estabelecido pelo museu busca ampliar o
aproveitamento do espaco cultural e valorizar seu acervo, promovendo a integragao entre 0 museu, 0
ambiente escolar e 0s processos educativos, enriquecendo assim a experiéncia educacional e cultural
dos participantes.

Entre as acOes de arte-educacdo, 0 museu oferece visitas teatralizadas que se originaram a
partir dos elementos e da variedade tematica presentes no acervo de exposi¢do permanente, o que
facilita a criagdo de conexdes com areas como historia, arte, folclore e a cultura brasileira em geral.!

Ha também o programa de Formacao, que faz parte de uma linha de capacitagéo voltada tanto
para educadores quanto para gestores culturais. Reconhecendo esses profissionais como agentes
multiplicadores, o programa visa prover recursos que lhes permitam aprimorar seu entendimento e

conhecimento acerca da arte e da cultura popular do Brasil.

! Fonte: site Museu do Pontal: https://museudopontal.org.br/

97



As exposic¢des educativas também desempenham um papel muito importante na disseminagao
cultural, conforme mencionado no site do Museu Casa do Pontal. Essas exposi¢fes, com uma
cuidadosa curadoria de pecas do acervo, contribuem significativamente para a educagdo e o
engajamento do publico. Ao serem organizadas em diversos centros culturais espalhados pelo Rio de
Janeiro e cidades do entorno, elas facilitam o contato de variados grupos sociais do estado com o
acervo, promovendo a incluséo e a educacéo cultural.

A arte possui uma forca transformadora que vai além da estética e do prazer visual. Ela tem o
poder de conectar individuos com o mundo ao seu redor, criando um senso de pertencimento e
identidade. Essa conexdo é fundamental para a compreensdo de nosso papel na sociedade e na cultura
em que vivemos. Refletindo sobre essa influéncia, uma citacdo notavel destaca a esséncia dessa
relacdo entre arte e identidade. Para Barbosa: “a arte capacita um homem ou uma mulher a nao ser
um estranho em seu meio ambiente nem estrangeiro no seu proprio pais. Ela supera o estado de
despersonalizacéo, inserindo o individuo no lugar ao qual pertence” (Barbosa, 1998, p.18).

O Museu do Pontal transcende sua funcéo de preservacdo artistica para se estabelecer como
um vibrante centro de educacao e agentes de mudanca social. Desde 1996, seu Programa Educacional
e Social tem sido fundamental na valorizacéo e disseminacdo da arte popular brasileira, bem como na
promogéo do acesso cultural. Este programa exemplifica o papel vital que as entidades culturais
desempenham ao conectar o legado artistico com as comunidades locais, promovendo assim a
apreciacdo da diversidade e o estimulo a avan¢os sociais construtivos. A relevancia dessa iniciativa é
capturada em uma descricdo disponivel no site do Museu do Pontal, que destaca a amplitude e o

impacto de suas agdes educativas e sociais.

O Programa Educacional e Social do Museu do Pontal é desenvolvido, desde 1996, com o
objetivo de divulgar a arte popular brasileira e democratizar o0 acesso ao acervo da instituicao.
O contato com a arte popular favorece o estabelecimento de identidades positivas,
possibilitando o respeito pela diversidade e a emergéncia de posturas sociais, culturais e
econdmicas novas e mais justas. A atuacdo na area educacional e social se d& por meio de
visitas teatralizadas educacionais a exposi¢ao permanente, exposi¢des itinerantes educativas,
seminarios e oficinas de formacdo continuada em arte popular, e publicacBes direcionadas.
Desde sua criagdo, o Programa ja atendeu a 300.000 participantes. (Museu do Pontal, 2024)

A obra de Antbnio de Oliveira é marcada por uma rica dimensdo pedagogica, refletida,
sobretudo, na diversidade tematica que oferece amplas possibilidades de abordagem educativa.
Oliveira ndo apenas criava arte, mas também contava histdérias por meio de suas obras, buscando

registrar experiéncias e vivéncias significativas. Sua metodologia de criacdo e a maneira como
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apresentava seus trabalhos eram intrinsecamente didaticas e pedagogicas, projetadas para que o
publico pudesse imergir nos momentos histdricos e culturais que ele desejava eternizar.

Através de suas representacgdes, Oliveira explorava as rotinas do trabalhador rural, ilustrando
as diversas fun¢des desempenhadas no campo e capturando as vivéncias daquela época. Essas obras
também refletem a transicdo da vida rural para contextos urbanos-industriais e profissdes liberais
emergentes, marcando a especializagéo e a divisdo do trabalho.

Além disso, Oliveira abordava as nogdes de lazer pertinentes ao periodo, incorporando
elementos do folclore, da religido, da danca e da musica, bem como aspectos do imaginario popular.
A maneira como ele construiu e expds suas obras revela a intencdo pedagogica, convidando o
observador a uma reflexdo sobre a cultura e a sociedade da época. Assim, a arte de Oliveira transcende
a estética, assumindo um papel educativo ao proporcionar uma janela para o passado e fomentar o
entendimento da evolugéo e transformacao social e cultural.

A metodologia com que Antbnio apresentava suas obras era, em si, um recurso pedagdgico
valioso. Como memorialista, ele tinha plena consciéncia de que sua arte era um meio de compartilhar
suas lembrancas e contar historias.

Como ja mencionamos, as obras de Antonio se destacavam por narrativas e uma intencdo
deliberada de resgatar memadrias, com o proposito de reacender os momentos experienciados por ele.
Ele nutria uma paixao por compartilhar eventos, fatos historicos, tradi¢@es e recordacdes. Além disso,
suas criacdes refletiam os acontecimentos contemporaneos, sendo influenciadas por suas percepgoes
da vida urbana moderna. Isso é particularmente perceptivel nas representacGes que realizou de
profissdes liberais. Ao nos debrugarmos sobre o trabalho de Antonio, somos instigados a imergir em
um leque de experiéncias e a refletir sobre questdes que, embora possam parecer distantes dos debates
atuais, sdo cruciais para entender o contexto histérico que o artista aspirava retratar.

A forma como Antoénio retratava as figuras negras, por exemplo, € uma questdo sensivel que
demanda atencAo e reflexdo cuidadosa. E essencial reconhecer que Antdnio, um artista de ascendéncia
italiana e filho de pai branco, embora neto de uma escrava alforriada, refletia em sua arte a
mentalidade de sua época, que frequentemente relegava os negros a posi¢des subalternas. As historias
de sua avd, uma ex-escrava, certamente influenciaram suas criagdes, trazendo a tona a complexidade
das relacdes raciais no Brasil. A figura da ama de leite negra, por exemplo, simboliza a sociedade
brasileira durante o periodo da escraviddo e ecoa as repercussdes desse tempo.

Embora essas representacdes sejam de outra época, elas séo cruciais para estimular discussdes

contemporaneas sobre raca. Por meio da arte de Antdnio, podemos dar inicio a didlogos sobre o
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impacto das narrativas historicas nas percepcOes atuais e o papel da arte na anélise critica das

dindmicas raciais, bem como na compreensao e no questionamento de estruturas sociais persistentes.
Mascelani (2009) destaca que a arte popular é uma arte viva, que evoca temas que suscitam o

olhar para questdes importantes da atualidade, que a riqueza tematica pode propiciar uma vasta

reflexdo sobre

a relagdo do homem com o trabalho e o emprego; as solugBes econdmicas alternativas;
relagOes de género; o papel social da mulher tradicional e nas comunidades urbanas; a questéo
populacional; a ocupagdo do espago urbano; a ética na vida social; as relages com o sagrado,
a lei e a justica. (Mascelani, 2009, p. 44)

Mascelani (2009) enfatiza a natureza vibrante da arte popular, sublinhando sua habilidade em
trazer a tona temas que convidam a reflexdo sobre questdes atuais significativas. A riqueza de seus
temas propicia um amplo espectro de andlise e discussdo. Ao delinear a importancia e a vivacidade
da arte popular, observa-se sua eficacia em provocar debates profundos acerca de variados aspectos
sociais e culturais. E oportuno, portanto, fazer uma transicéo para o universo dos museus.

Esses espacos, assim como a arte popular, ndo devem se limitar a preservar a heranca cultural;
eles também funcionam como ambientes que promovem o didlogo, a educacao e a exploracéo de
temas, resgatando abordagens historicas para enriquecer nossa compreensdo do presente e
contextualizar questdes contemporaneas. Ao reconhecermos a arte popular como um espelho
dindmico das questdes sociais, econdmicas e culturais, direcionamos nossa atengdo aos museus. Estes,
por sua natureza e propoésito, ampliam essa narrativa, atuando interativamente como guardides e

divulgadores do patrimdnio cultural e artistico.

De acordo com a Lei n®11.904, de 14 de janeiro de 2009, que instituiu o Estatuto de Museus:

Consideram-se museus, para os efeitos desta Lei, as instituicGes sem fins lucrativos que
conservam, investigam, comunicam, interpretam e expdem, para fins de preservacéo, estudo,
pesquisa, educacdo, contemplacdo e turismo, conjuntos e cole¢des de valor histérico,
artistico, cientifico, técnico ou de qualquer outra natureza cultural, abertas ao publico, a
servico da sociedade e de seu desenvolvimento. (IBRAM, 2018, p. 13)

A discussdo sobre o papel da reformulacdo dos museus ocorreu ainda na década de 1970,
durante a conferéncia realizada em Santiago do Chile no ano de 1972. De acordo com PNEM (2021)
0 evento foi um marco para o setor de museus na America Latina, trazendo uma nova perspectiva
influenciada pelas ideias de Paulo Freire sobre a funcéo social e educativa dos museus. O encontro

deu origem ao conceito de “museu integral”, que enfatizou a importancia de uma abordagem

100



abrangente do patriménio cultural e material, impactando significativamente as politicas e praticas
museoldgicas na regido.

De acordo Barbosa (s/d.), o ensino da arte deve facilitar a conex&o entre a obra e o observador,
propondo que museus e espacos culturais se coloquem a frente na tarefa de habilitar o publico a
interpretar as manifestacdes artisticas. A autora ja mencionava a escassez de institui¢des culturais que
se dedicavam de fato a tornar a arte mais aberta e disponivel e também expressava criticas a qualidade
das visitas monitoradas, as quais avalia como tdo pouco estimulantes que, para as criangas, a viagem
até 0 museu muitas vezes se revela mais valiosa do que a visita em si. Para a autora, os Museus
exercem uma funcdo crucial na educacdo ao facilitar o acesso ao patrimonio cultural, que deve ser
visto como um direito universal, e ndo restrito a segmentos privilegiados da sociedade. Tais
instituicOes sdo essenciais para introduzir o pablico aos diversos critérios utilizados para avaliar a arte
ao longo dos tempos, preparando os apreciadores de arte para analisar criticamente, tanto as criagdes
artisticas historicas e contemporaneas, quanto as que emergirdao no futuro.

Um marco regulatorio que prometeu impulsionar uma mudanca significativa no cenario
descrito por Barbosa foi 0 Decreto n° 8.124, promulgado em 17 de outubro de 2013, que regulamentou
o0 Estatuto de Museus e representou um passo importante na direcdo da sua ampliacdo. De acordo
com o IBRAM (2018), ao estabelecer diretrizes claras para o funcionamento dos museus, o decreto
abriu caminho para que as institui¢ces culturais ampliassem suas acdes e adotassem préaticas mais
inclusivas e interativas, alinhando-se assim mais aos ideais de arte-educacao defendidos por Barbosa.
Este decreto ndo apenas definiu o0 que é um museu, mas também esclareceu o conceito de processos
museoldgicos, reconhecendo-os como elementos fundamentais dentro do contexto museal. Os

processos museoldgicos passaram a ser entendidos como:

programa, projeto e agdo em desenvolvimento ou desenvolvido com fundamentos tedrico e
prético da museologia, que considere o territdrio, o patrimdnio cultural e a memdria social de
comunidades especificas, para produzir conhecimento e desenvolvimento cultural e
socioeconémico. (IBRAM, 2018, p. 13)

Ainda de acordo com o IBRAM (2018), a Politica Nacional de Museus, implementada em
2003, caracterizou 0s museus como entidades dindmicas que desempenham um papel ativo na
sociedade. Essa politica reconhece 0s museus como espagos cruciais para o desenvolvimento da
democracia, a inclusdo social, a construcdo de identidades, o avan¢o do conhecimento e o estimulo
ao pensamento critico sobre a realidade.

Museus e centros culturais emergem como cenarios fundamentais para a educacao nao formal,

proporcionando experiéncias que complementam e enriquecem o processo educativo tradicional.
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Nestes ambientes, os individuos tém a oportunidade de se conectar com o conhecimento de uma
maneira interativa e pessoal, o que pode fortalecer a compreensdo e a apreciacdo cultural. A
importancia desses espagos para 0 desenvolvimento pessoal é explicado por Calabre e Coutinho
(2021): “O sentido da educacdo ndo formal para a constru¢do da formagao integral da pessoa ganha
relevancia nas acGes educativas quando estas sdo realizadas em espacos capazes de produzir relacdes
de identidade e pertencimento” (Calabre ¢ Coutinho, 2021, p. 92).

A mais nova definigdo de museu aprovada em 24 de agosto de 2022, durante a Conferéncia
Geral do ICOM em Praga, é fruto de um extenso e abrangente processo colaborativo que contou com
a participacdo de profissionais de diversas partes do mundo. No contexto brasileiro, esse processo foi
conduzido pelo Comité Brasileiro do ICOM (ICOM Brasil).

Um museu é uma instituicdo permanente, sem fins lucrativos e ao servico da sociedade que
pesquisa, coleciona, conserva, interpreta e expde o patriménio material e imaterial. Abertos
ao publico, acessiveis e inclusivos, os museus fomentam a diversidade e a sustentabilidade.
Com a participagdo das comunidades, os museus funcionam e comunicam de forma ética e
profissional, proporcionando experiéncias diversas para educagdo, fruicdo, reflexdo e partilha
de conhecimentos. (ICOM, 2024)

Essa visdo dos museus como espagos inclusivos e participativos se alinha com a perspectiva
de Barbosa (2012), que destaca que as artes tém um papel fundamental na manifestacdo simbdlica
dos diversos aspectos que formam a identidade de uma sociedade ou grupo social, ja que segundo a
autora as artes tém um papel fundamental na manifestacdo simbdlica dos diversos aspectos que
formam a identidade de uma sociedade ou grupo social. 1sso engloba desde os elementos espirituais
e materiais até os intelectuais e emocionais, incluindo estilos de vida, valores, tradicdes e crencas.
Barbosa (2012) enfatiza a singularidade da arte como meio de comunicacdo, capaz de veicular
significados que frequentemente ultrapassam as barreiras das linguagens discursivas e cientificas.
Essa perspectiva reforca a ideia de que uma compreensdao completa da cultura de uma sociedade ou
nacdo é impossivel sem um entendimento de suas expressfes artisticas. Tal visdo sublinha a
importancia da arte ndo somente como um canal de comunicacgdo sensorial Unico, mas também como
uma ferramenta indispensavel para a apreensao das complexidades culturais.

Ao refletir sobre essas consideraces, fica evidente que a arte € mais do que uma manifestacao
estética; ela € um pilar fundamental na construcdo e compreensdo das identidades culturais. Atraves
de suas multiplas formas, a arte nos permite acessar dimensdes da experiéncia humana que outros
meios de comunicacao ndo conseguem alcancar, oferecendo insights valiosos sobre o tecido social e

cultural que nos envolve.
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A prética de integrar a arte-educacdo nas visitas guiadas do Museu Casa do Pontal é
reconhecida por sua eficacia em familiarizar os visitantes, particularmente os alunos, com o acervo
do museu. Essa abordagem ndo s6 promove a valorizacdo da arte popular brasileira, mas também
contribui para uma experiéncia de visitacdo mais significativa e construtiva.

Ao revisar a extensa obra de Antonio de Oliveira, observa-se uma rica diversidade temética
que oferece inumeras oportunidades para avaliar sua relevancia, tanto no contexto pedagdgico, quanto
no seu papel crucial na preservacdo da memoria cultural. No entanto, ao concluir a pesquisa, o foco
recai sobre a temética do brincar, que, em sua esséncia, engloba um vasto leque de significados e
ressonancias sociais e culturais. Nosso objetivo ndo € esgotar todas as possibilidades analiticas, mas
sim examinar como a apresentacdo da colecdo pelo Museu do Pontal € crucial para reconhecer a

importancia dos espacos de memoria na preservagdo da memoria social.

Figura 39: Obra de Antdnio de Oliveira retratando brincadeira

Fonte: Site Museu do Pontal

Antonio de Oliveira capturou a esséncia da infancia de maneira ludica, documentando uma
gama de brincadeiras e interaces. Essa abordagem é particularmente inovadora, pois, na arte popular
brasileira, as criangas frequentemente aparecem em papéis secundarios, mas Oliveira as eleva a

protagonistas de suas narrativas.

103



Figura 40: Obra de Antonio de Oliveira. Brincadeira de menina

Fonte: autoria propria. Museu do Pontal, 2024

De acordo com Beuque (1994) no cenério artistico do Brasil, notavel pela frequente
representacdo de criancas, a abordagem de Antdnio de Oliveira é digna de nota por sua singularidade.
O artista de Minas Gerais escolheu focar especificamente nas brincadeiras das criancas, atribuindo-
Ihes uma autonomia notavel em suas representacées. 1sso se destaca em comparacdo com a tendéncia
geral de outros artistas que, ao invés disso, costumam situar as criancas dentro de contextos mais
abrangentes, como parte de cenas do dia a dia familiar ou em interagdo com figuras adultas.

A exposicdo das obras de Oliveira com a tematica brincadeira no Museu do Pontal, no ano de
2024, portanto em suas novas instalacdes, proporciona uma analise instigante que conecta o passado
ao presente. As pecas que retratam brincadeiras infantis sdo contextualizadas de forma a dialogar com
préticas ludicas atuais, transcendendo a nostalgia e vinculando-as a atividades que persistem no Brasil
contemporaneo.

A mostra intitulada Brincares — brincadeiras e brincantes, apresenta, de acordo com O Museu
do Pontal (2024): além dos brinquedos de madeira de Antonio, “Obras interativas e cinéticas como

“Circo”, de Adalton Fernandes Lopes (Niteroi, 1938 —2005)” (Museu do Pontal, 2024).

O acervo de mamulengos também abrira espago para encenacdes de teatro de bonecos.

Um jogo de danga interativo, criado especialmente para a exposi¢do, desafia criancas e
adultos a reproduzir passos de dancas brasileiras, como frevo, jongo, carimbd, chula e funk.
(Museu do Pontal, 2024)

Os museus ndo se limitam apenas a serem locais de preservagdo da memoria e cultura
materializadas em arte e documentos historicos. Eles sdo reconhecidos por seu papel vital na educacgéo
cultural e académica, promovendo lagos significativos de conhecimento. Esses espacos contribuem
para a expansdo da compreensdo mundial e estimulam a formulagéo de indagacGes importantes e

construtivas.
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O Museu do Pontal enriquece a experiéncia dos visitantes ao promover uma exposi¢do
interativa e envolvente. No caso especifico da Mostra Brincares, foi utilizada a pesquisa sobre o
“Territorio do Brincar” e sua producdo audiovisual, projeto que ndo apenas transmite as brincadeiras
de diferentes partes do pais, mas também abrange a atualidade, refletindo como essas praticas ludicas
convidam, inclusive, as criancas visitantes, a vivenciarem as brincadeiras retratadas. O setor de arte
e educacdo do museu enfatiza a importancia da interacdo, que é considerada tdo ou mais valiosa do
que a mera transmissao de conhecimento sobre as obras. Ao interagir, as criangas ndo apenas
aprendem, mas também se conectam com a realidade imortalizada por Oliveira.

Conforme podemos observar na imagem a seguir, a exposi¢do tem varios nichos com as obras
retratando as brincadeiras, e também telas com projecGes. Na imagem a seguir, podemos ver duas das

telas que estdo posicionadas mais a direita.

Figura 41: Visdo parcial da sala de exposicéo Brincares

Fonte: autoria propria. Museu do Pontal, 2024

Na area expositiva Brincares, destaca-se também um totem que traz informacdes dos filmes
ali apresentados. O texto esclarece que todos os filmes exibidos na sala s&o frutos do trabalho do
Territdrio do Brincar, um projeto que se dedica a escuta ativa, ao intercdmbio de saberes, ao registro
e a difusdo da cultura infantil. Este projeto se estabelece como um parceiro valioso do Museu do
Pontal, especialmente no setor dedicado as brincadeiras. A mostra inclui uma variedade de filmes que
capturam a esséncia das brincadeiras tradicionais, oferecendo aos visitantes uma janela para a riqueza
e a diversidade das atividades ludicas praticadas por criancas. Entre os filmes exibidos, encontram-
se registros de Brincadeiras de Elastico (Acupe-BA), Brincadeiras de amarelinha Dias da Semana
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(S&o Goncalo do Rio da Pedras-MG), Construcéo de carrinhos (Comunidade Pomerana- ES), entre
outras brincadeiras e localidades.

A direcdo desses filmes € assinada por Renata Meirelles, David Reek e Fernanda Heinz
Figueiredo, profissionais que, com sensibilidade e atencdo aos detalhes, capturam a alegria e a
criatividade das criancas em suas interacdes ludicas. Através de suas lentes, eles conseguem transmitir
a importancia do brincar como uma expressdo cultural vital, que merece ser preservada,
compartilhada e celebrada. Realizado em parceria com o Instituto Alana, o projeto Territorio do
Brincar mergulhou na cultura ltdica das criangas brasileiras, de abril de 2012 a dezembro de 2013.
Os documentaristas Renata e David percorreram uma variedade de ambientes no Brasil, desde areas
rurais a urbanas, capturando a esséncia das brincadeiras infantis em diversos formatos. O projeto
visava entender a infancia para além do ambiente escolar, observando como as criangas se tornam

narradoras e protagonistas de suas préprias experiéncias ladicas.

Figura 42: Obra de Antdnio de Oliveira/ brincadeira de meninos 1

Fonte: autoria propria. Museu do Pontal, 2024

A atual exibi¢do no Museu do Pontal, em suas novas instalagcdes em 2024, aborda o brincar

de maneira fascinante, estabelecendo uma conexéo entre o passado e o presente. As obras de AO que
representam brincadeiras infantis dialogam com praticas ludicas contemporaneas, transcendendo a
nostalgia e vinculando-as a atividades que persistem no Brasil atual. Complementando as esculturas
de Oliveira, videos produzidos pelo projeto Territorio do Brincar demonstram as brincadeiras em
diversas partes do pais, enriquecendo a experiéncia e aprofundando a analise proposta pela exposicao.
A tensdo entre conservar tradicGes e fomentar inovagdes é frequentemente discutida em
ambitos culturais e sociais. Enquanto ha quem pleiteie pela preservacao inalterada das praticas

ancestrais, existe também a perspectiva de que a esséncia das tradi¢cdes se manifesta na sua habilidade
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de se adaptar e se renovar com o passar do tempo. Inegavelmente, ao integrar as esculturas de AO
com videos contemporéneos de brincadeiras — que persistem e desafiam a homogeneizacdo da
globalizacdo —, 0 Museu promove uma interacdo entre a heranca do passado e a vivéncia do presente.

A tradicdo € importante ndo para ser mantida, mas repetida, mesmo com variagdes, como
exercicio de aprofundamento. Explico: nosso encontro com 0 mesmo — de novo e de novo
— é importante para a elaboracdo de questdes latentes. Ainda que uma festa se repita
anualmente, ela nunca sera experienciada pelos participantes como a anterior. A festa pode
ser a mesma, mas 0 mundo ndo é mais 0 mesmo, e as pessoas também ndo sdo mais as
mesmas. (SAURA, 2015, p. 53)

Incorporando videos que registram brincadeiras contemporaneas, a exposi¢do se enrigquece,
evidenciando que, mesmo em meio ao avanco tecnolégico e a digitalizacdo das vivéncias, 0 espaco
para a diversdo espontanea e o jogo ainda persiste. A fusdo de obras artisticas com cenas atuais de
entretenimento enfatiza a persisténcia e a relevancia das préaticas ludicas tradicionais, que sobrevivem
como elementos vitais da cultura. Assim, mesmo na era da tecnologia, essas atividades de lazer ndo
apenas sobrevivem, mas também sdo celebradas como componentes fundamentais que devem
acompanhar o desenvolvimento tecnologico.

Para Leite (2015), o brincar é reconhecido como uma linguagem universal inerente a infancia,
que transcende as barreiras sociais e serve como meio pelo qual as criangas exploram e compreendem
0 mundo, 0s outros e a si mesmas. Essa atividade é uma expressao auténtica e essencial do ser crianca,
ndo sendo uma pratica estabelecida por adultos ou instituicdes educacionais devido a sua importancia
curricular, mas sim uma maneira natural pela qual as criangas manifestam seus sentimentos,
pensamentos e desejos: “As brincadeiras, jogos, cantigas, brinquedos formam um conjunto de saberes
e fazeres que pode ser compartilhado e ensinado de geracdo a geracdo, mas, aqui, foco no brincar
como uma acao deliberada e com um fim em si mesma, que se origina na motivacdo, no interesse e

na agdo da propria crianga” (Leite, 2015, p. 67).
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Figura 43: Obra de Antonio de Oliveira. Brincadeira de meninos 2

Fonte: autoria propria. Museu do Pontal, 2024

O Museu do Pontal, reforca, portanto, essa perspectiva ao contextualizar as brincadeiras
infantis de forma atual e interativa. As iniciativas educativas do museu promovem a participagéo ativa
das criancas visitantes, enfatizando a experiéncia e a interacdo com as obras, o que se alinha com a
visdo do museu de priorizar o engajamento sobre a mera transmisséo de conhecimento.

No contexto da valorizacdo de praticas culturais e da interacdo educativa em instituicbes
museoldgicas, 0 Museu do Pontal destaca-se por sua abordagem inovadora e participativa. A
instituicdo incorpora, em seu programa de atividades, a oferta de brinquedos populares por meio do
Bau de Brinquedos, disponivel aos finais de semana, o qual convida os visitantes a engajarem-se
ativamente com a cultura ludica. A seguinte descricao, ilustra essa pratica, segundo o site do Museu

do Pontal:

Um bau de brinquedos populares, como ioids, bilboqués, petecas, pides, fantoches, elasticos
e cordas para pular, giz para riscar amarelinha e bambolés, é aberto pelos arte-educadores
todos os fins de semana, em dois horarios. Muitas dessas brincadeiras séo objeto de esculturas
vistas nas exposicOes, especialmente no setor Brincares — brincadeiras e brincantes, e a ideia
é estimular o publico a experimenté-las ao ar livre, na grande praca jardim que fica na parte
frontal do museu. (Museu do Pontal, 2024)

Essa estratégia adotada pelo Museu do Pontal evidencia um compromisso com a educagao
patrimonial que transcende a exposi¢do estatica, promovendo uma experiéncia imersiva e

intergeracional que enriquece a compreensao e a apreciagdo do patrimdnio cultural imaterial.
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Figura 44: Obra de Antdnio de Oliveira. Brincadeiras, infancia

Fonte: autoria propria. Museu do Pontal, 2024

A valorizacao da tradi¢do cultural e sua manifestacdo no presente séo aspectos fundamentais
para a compreensdo de como diferentes culturas abordam a transmissdo do conhecimento e a
preservacao de sua heranca. Em algumas sociedades, especialmente no Oriente, o foco recai sobre a
continuidade e a pratica viva das tradi¢cGes, mais do que na conservacado fisica dos objetos que as
representam. Esta perspectiva enfatiza um processo de aprendizado continuo e dindmico, que evita a
estagnacao do conhecimento em meros artefatos, mantendo a tradigé@o cultural como uma experiéncia
atual e relevante. Para Sant’ Anna (2009):

No mundo oriental, os objetos jamais foram vistos como os principais depositarios da
tradicdo cultural. A permanéncia no tempo das expressdes materiais dessas tradicdes ndo € o
aspecto mais importante, e sim o conhecimento necessario para reproduzi-las. Nesses paises,
em suma, mais relevante do que conservar ura objeto como testemunho de um processo
historico e cultural passado é preservar e transmitir o saber que o produz, permitindo a
vivéncia da tradi¢do no presente. (Sant’ Anna, 2009, p. 52)

Conforme Sant’Anna (2009) destaca, a valorizagdo da tradi¢do cultural no Oriente vai alem
da simples conservacao de objetos fisicos. O essencial é a perpetuagéo e transmissao do conhecimento
necessario para recriar essas expressdes materiais. Essa abordagem enfatiza a importancia de
vivenciar a tradicdo no presente, garantindo sua continuidade por meio do saber. De maneira geral, 0
Museu do Pontal reflete esse principio, especialmente ao analisar a exposicao das obras de Anténio
Oliveira sobre a tematica da brincadeira. Oliveira, ao colocar criangas no centro de suas narrativas,
ndo apenas resgata as brincadeiras de outrora, mas também motiva as novas geragdes a se envolverem
com as dimensdes criativas e exploratérias do ato de brincar. Assim, assim como a perspectiva
oriental sobre a cultura ressalta a transmissdo do conhecimento para preservar viva a tradicao, a obra
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de Oliveira sublinha a necessidade de cultivar e compartilhar o espirito lidico, assegurando que a

esséncia da infancia e da criatividade seja continuamente revitalizada e valorizada.
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CONCLUSAO

Conforme apontado ao longo desse estudo, nosso trabalho enfoca a vida e a obra de Antonio
de Oliveira e sua relagdo como MP no Rio de Janeiro (RJ). Anténio é considerado um importante
expoente da arte popular, sobretudo, a partir de seu grande acervo presente no MP. Com vistas ao
enfoque da importancia deste para a preservacdo da memoria social, adotamos no presente trabalho,
alguns eixos basicos, compreendidos, no (re)conhecimento da biografia do autor a partir de sua obra
O Mundo Encantado de Anténio de Oliveira, e na realizacdo de pesquisa bibliogréfica e visita ao
Museu e a cidade natal do artista.

No primeiro capitulo, discutimos como a cultura brasileira, inicialmente vista como uma
ameaca pelos colonizadores portugueses, conquistou espaco. Exploramos a importancia do
Movimento Modernista, especialmente apds a Semana de Arte Moderna de 1922, na valorizagdo da
arte nacional e das tradicdes populares. Destacamos a primeira exposi¢ao de ceramica no pais, com a
obra de Vitalino Pereira dos Santos, que marcou um novo capitulo na historia da arte brasileira.
Também abordamos a chegada do francés Jacques van de Beuque e suas aquisi¢des de arte brasileira,
que formaram o acervo de um museu hoje considerado o mais importante do pais. Concluimos com
a capacidade da arte popular de se adaptar e evoluir, contribuindo para a construcdo de uma identidade
cultural diversa e rica no Brasil.

No segundo capitulo, exploramos como Anténio Oliveira, através de suas memdrias, construiu
representacdes escultdricas culminando na criacdo de seu Mundo Encantado. Destacamos a variagdo
temaética de sua vasta producao e abordamos a memoria individual e coletiva. Esculpindo madeira,
Oliveira eternizou uma época, capturando costumes, profissdes, tradicdes e mitos, constituindo um
legado cultural rico. Seus textos autobiograficos registram sua visdo sobre sua obra, retratando
experiéncias e praticas sociais. Determinado a superar obstaculos, Oliveira teceu um sonho maior,
buscando reencontrar suas raizes. Seu processo artistico, muitas vezes inconsciente, traz aspectos do
passado como forma de representacdo. A diversidade tematica e a qualidade de sua obra sdo notaveis,
apresentando caracteristicas inovadoras na arte popular brasileira. Oliveira materializa memorias
individuais e coletivas em suas esculturas, expressando valores de uma memdria coletiva, mostrando
gue memoria e identidade estdo interligadas.

No terceiro capitulo, apresentamos um breve historico do patrimonio cultural brasileiro para
contextualizar os aspectos historicos e facilitar a compreensédo das a¢fes contemporaneas. A nogéo

de patriménio cultural evoluiu significativamente, passando de uma simples apreciacdo de itens e
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monumentos singulares para um entendimento mais profundo da cultura como parte integrante da
vida em sociedade e das préticas diarias. Em seguida, destacamos as a¢des integrativas do Museu do
Pontal, evidenciando seu reconhecimento como modelo de exceléncia na preservacao e divulgagédo
do patrimdnio cultural brasileiro.

O museu se afirma como um espaco de interacdo cultural e educacdo, destacando-se pela
inovacdo e participagdo ativa. No contexto da valorizagdo das praticas culturais e da interacéo
educativa, 0 Museu do Pontal se sobressai por sua abordagem inovadora e participativa, incorporando
atividades como o Bal de Brinquedos, que engaja 0s visitantes com a cultura Iudica. A estratégia
curatorial de Jacques, focada na compreensdo do ambiente dos artistas e suas relacdes pessoais com
as criagdes, resulta em um acervo diversificado que revela as multiplas facetas das expressdes
culturais brasileiras. Entre as ac0es de arte-educacdo, 0 museu oferece visitas teatralizadas baseadas
na variedade temética do acervo permanente, facilitando conexdes com areas como historia, arte,
folclore e cultura brasileira.

Ao nos questionarmos se a obra de AO contribui para a preservacdo da memoria social,
gostariamos de lancar uma nova indagacdo nessa fase conclusiva do trabalho, questionando: Como a
memoria de Antdnio de Oliveira estd sendo trabalhada na atualidade?

Nosso estudo se concentrou primordialmente no Museu do Pontal, principal guardido do
acervo de Anténio de Oliveira. Contudo, é fundamental destacar a importancia do Museu do Folclore
na promocdo da obra do artista, organizando exposicoes e até publicando um livro sobre ele. Apesar
de nosso foco ter sido 0 Museu do Pontal e suas iniciativas relacionadas a obra de Oliveira, é evidente
que a memoria do artista esta sendo eficazmente preservada nos dias atuais.

A analise da contribuicdo de Antdnio de Oliveira a preservacdo da memdria social destaca a
importancia das instituicbes de memdaria nesse processo. Observacdes feitas durante uma visita ao
centro de memodria na cidade natal do artista revelaram um grande potencial para atividades
educativas e de divulgacdo que poderiam ajudar a manter viva sua obra. Embora nao seja o objetivo
comparar diferentes contextos, fica claro que a preservacdo efetiva da memoria cultural depende da
existéncia de espacos dedicados a esse proposito. Na auséncia desses espagos, a memoria de um artista
ou de uma obra cultural pode gradualmente se perder, ficando a mercé do acaso para sua preservagao.

Diferentemente de um museu que se dedica ndo apenas aos trabalhos de restauro e a

preservacao fisica das pecas, também desenvolve fortemente um trabalho educativo e pedagogico em
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torno da obra, garantindo assim a continuidade e a relevancia cultural do legado do artista para as
geracOes futuras.

Essas formas de expressdo contribuem para que tenhamos uma manifestacdo tangivel da
historia e da cultura de um povo pois refletem a forma de viver ao longo do tempo, sendo assim a arte
popular desempenha uma funcao cultural fundamental para o desenvolvimento da cultura, identidade
e memoria social.

O Museu do Pontal, ndo se limita a ser um repositorio do passado. Ao contrario, ele se propde
a ser um local de criacdo e reinvencdo. As acdes do museu buscam atrair a memoria, ndo deixando
que ela se cristalize transformando em uma lembranca melancolica de um tempo vivido. Pelo
contrario, por meio de atividades interativas, como as visitas teatralizadas e as outras acdes ja
mencionadas que envolve o projeto de arte e educagdo, o museu estimula um dialogo constante entre
as tradi¢Oes e 0 contemporaneo. Assim, 0 Museu se destaca por sua capacidade de transformar o ato
de lembrar em um processo ativo de engajamento cultural. A memoria, e, particularmente, a memaria
social contida na producdo de AO presente nesse espaco, nao € apenas preservada, mas também é
impulsionada para frente, ganhando novos significados e contextos. Isso permite que o publico ndo
apenas testemunhe a histéria, mas também participe dela por meio da cultura, contribuindo para a
construcdo de uma narrativa viva e em constante evolucéo.

Este estudo, focado em um artista brasileiro que retrata cenas do cotidiano e costumes de sua
época, oferece uma possibilidade de compreensdo mais aprofundada da cultura e sociedade brasileira.
A continuidade desta investigacdo também é essencial para preservar o legado artistico e enriquecer
0 conhecimento sobre a identidade cultural brasileira. Ao documentar e analisar as obras aqui
apresentadas, acreditamos ter contribuido para uma narrativa histdrica que celebra a diversidade e a

riqueza da cultura popular no Brasil, reforcando a necessidade de estudos continuos nesse campo.
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APENDICE A - Criagéo da Casa de Cultura de Belmiro Braga

A recente criagdo de um centro cultural na cidade do artista ocorreu as vésperas da defesa
dessa dissertacdo, mas houve tempo de incluir essa informacdo como apéndice. A obra do artista foi
retirada do centro de memaria mencionado neste trabalho e transferida para o Centro Cultural, onde
foi higienizada e recebeu um tratamento contra cupins.

Como podemos observar na foto a seguir, sua obra foi acomodada de forma a facilitar a
observacdo e banners ilustram a trajetoria do artista.

Figura 45: Inauguracdo da Casa da Cultura

L

Fonte: Diario de Minas, 2024

No centro cultural recém inaugurado, ha uma secdo dedicada ao artista, 0 que marca um
avanco significativo na valorizagdo e conservacdo da memaria de Antdnio de Oliveira e, por extensao,
da propria cidade. A contribuigdo da obra de Antonio de Oliveira para a memoria coletiva transcende
a preservacdo de seu legado artistico; ela reflete a identidade e a histéria de sua cidade natal.

E crucial incitar uma reflexo coletiva sobre a importancia de honrar e preservar o patrimdnio
cultural que Anténio de Oliveira tdo ricamente ilustrou em suas obras. Suas criagdes sdo janelas para
um Brasil de outrora, e ao resgatar e valorizar essas memarias, enriquecemos nossa compreensao do
presente.

De acordo com Vicente (2024), o projeto da Casa de Cultura de Belmiro Braga, ainda em fase

inicial, precisa de apoio para manutencéo, contratacdo de funcionarios, desenvolvimento de projetos
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culturais e transferéncia para um espago maior. A instituicdo deve se tornar um equipamento cultural
dindmico, valorizando a diversidade e o pertencimento comunitario, consolidando-se como um
patriménio vivo e democratico, independente das administracdes futuras.

A criacdo da Casa de Cultura j& € um grande passo. O préximo passo é aguardar iniciativas
que envolvam a comunidade, lembrando que o desenvolvimento de acdes é essencial para explorar o

valor educacional e cultural da arte de Antdnio de Oliveira.
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