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Resumo>

Este artigo tem por objetivo apresentar uma dis-
cussdo sobre as estratégias de agenciamento da cul-
tura material popular em uma exposicdo. Para isso,
analisamos um trecho da mostra Puras Misturas,
que ficou em cartaz de abril a setembro de 2010 no
Pavilhio das Culturas Brasileiras, onde foram ex-
postos bancos produzidos em diferentes contex-
tos — hegemonicos e subalternos - no Brasil. Como
estratégia metodoldgica, realizamos o cruzamento
entre a materialidade da mostra, acessada por meio
do seu projeto expografico, com as narrativas das
curadoras que idealizaram a exposi¢do. Por fim, de-
monstramos que os modos de apresentar os artefa-
tos populares na Puras Misturas estruturaram ar-
gumentos que acabaram por tensionar os discursos
previstos para a arena expositiva.
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1 Introdugio

Ao serem apresentados em contextos museoldgicos os artefatos tem seus sentidos
deslocados e, na arena expositiva, sio agenciados e colados novos significados a4 sua ma-
terialidade. No caso das exposi¢des, os sentidos dos objetos sdo selecionados e articulados
de modo a corroborar e construir um discurso determinado pelos sujeitos que articulam as
mostras. Meneses (1994) argumenta, por exemplo, que os artefatos de uma exposi¢do apa-
recem fundamentalmente como suporte das significagdes propostas pela prépria exposicio.
Os objetos quando apresentados nos museus, deste modo, articulam narrativas que podem
sustentar ou contrariar as significacées que atravessavam sua vida social fora dessas insti-
tuicoes.

Neste texto, buscaremos compreender como artefatos de grupos subalternos foram
apresentados em uma exposigio. Para isso, nos atentaremos a encenagio da Puras Misturas,
mostra que inaugurou o Pavilhdo das Culturas Brasileiras, e ficou em cartaz de abril a se-
tembro de 2010. O Pavilhdo é um museu sediado na cidade de Sdo Paulo — SP, no parque
Ibirapuera. Sua idealiza¢do e implementagio se deu na gestdo do prefeito Gilberto Kassab
(Gestdo 2006-2012) e do secretirio municipal de cultura Carlos Augusto Kalil (Gestdo
2005-2012). O museu, segundo seu projeto conceitual, tem como objetivo a salvaguarda e
divulgac¢io da diversidade cultural brasileira. A exposi¢io, idealizada pelas curadoras gerais
Adélia Borges' e Cristiana Barreto?, teve como propésito apresentar ao publico os modos
como a institui¢do interpretava as manifestagdes culturais do Brasil. A Puras Misturas, se-
gundo as curadoras, foi estruturada em didlogo com os preceitos estabelecidos no projeto
conceitual do museu’.

A linguagem curatorial — que privilegiava a articula¢do entre produgdes eruditas,

1 Jornalista que atua desde o final da década de 1980 em projetos relacionados ao design. Adélia Borges
foi diretora do Museu da Casa Brasileira de 2003 a 2007, ¢ curadora e escritora, ji tendo realizado diversos
projetos curatoriais no Brasil e no exterior.

2 Historiadora, mestra em antropologia social e doutora em arqueologia pela Universidade de Sdo Paulo.
Cursou o Pés-Doutorado no Museu de Arqueologia e Etnologia — USP.
3 O projeto conceitual do museu foi elaborado por consultoria especializada, coordenada por Adélia

Borges, em 2007, a pedido da Secretaria Municipal de Cultura de Sao Paulo.
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populares e indigenas* — previa um ambiente expositivo dividido por médulos temdticos
que propunham, a partir de estratégias expograificas distintas, narrativas sobre as culturas
materiais e imateriais do pais.

Dentre os médulos da exposi¢do®, teremos como enfoque o ambiente intitulado Viva
a diferenga, que inaugurava o percurso do visitante na Puras Misturas. Apés ultrapassar o
hall de entrada da mostra, ele marcava o primeiro contato do publico com a narrativa expo-
grifica. O espago apresentava uma selegdo de bancos provenientes de diferentes contextos
— hegemonicos e subalternos — sem nenhuma diferenciagio topogrifica. A audiéncia, ao
adentrar no ambiente, podia experenciar, por meio do toque, os artefatos.

Vale pontuar que, ao utilizarmos os termos hegeménico e subalterno estamos nos
filiando 2 teoria proposta por Garcia Canclini (1983) que define que as culturas populares
se constituem em um processo desigual de apropriacdo dos bens culturais e econdmicos,
de uma nagdo ou etnia, por parte de seus setores subalternos. Ainda, suas especificidades
correspondem as maneiras préprias que esses sujeitos e coletivos representam, reproduzem
e reelaboram simbolicamente suas relagdes sociais. Deste modo, assim como o autor, nio
acreditamos que exista “a cultura subalterna” ou tragos essenciais do popular. O uso do termo
subalternidade visa enfatizar, neste texto, sua oposi¢ao conflituosa com os setores hege-
monicos. Na exposi¢io, como veremos adiante, a triade popular-erudito-indigena aparece,
na expografia e nas narrativas curatorias, de modo pacificado a fim de dar relevo a nogio de
didlogo e troca entre diferentes formas de ser, estar e perceber o mundo.

Nosso olhar para esses bancos parte da postura de Meneses (1983) ao interpreti-los
como documentos. Este autor nos permite entender a cultura material como segmento do
meio fisico que passa por um processo de apropriagio social pelo homem (sic). Por apropria-
¢do social entende-se aquilo que o homem intervém, marca, molda a partir de propdsitos e
normas culturais (MENESES, 1983). Portanto, para analisarmos a cultura material preci-
samos situd-la como suporte material, imediatamente concreto da produgio e reprodugio
social. Os artefatos, enquanto principal contingente da cultura material, devem ser consi-
derados como produtos e vetores de relagdes sociais (MENESES, 1983) ou, como explica
Mendes (2012), “como expressdo objetualizada de culturas” que agem como mediadores e
constituidores das relagdes sociais (MENDES, 2012, p.16).

No empenho de compreender as materialidades, o trabalho de Mendes (2011 e
2012) tornou-se uma referéncia importante na medida em que nos ajuda a compreender
que o protagonismo dos artefatos se dd na relagdo com quem os cria, produz, circula e usa.

Deste modo, a cultura material abrange
produtos coletivos da vida humana, mediadores de relagoes, consti-
tuidos em processos dindmicos de externaliza¢do de individuos e so-

4 A classificagdio que opde o popular, o erudito e o indigena estava presente nos arquivos curatoriais,
disponibilizados pelas curadoras Adélia Borges e Cristiana Barreto para esta pesquisa. Manteremos a classificagio
a0 longo deste texto como forma de explicitar essa tensdo.

5 A Puras Misturas foi dividida em cinco médulos temdticos, nomeados da seguinte forma: Viva a
Diferenga, Abre-alas, Da Missdo & missdo, Fragmentos de um didlogo e Extramuros.
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ciedades na histéria. Envolve continuidades, contradi¢ées e rupturas
na performatizagio cotidiana do ser e estar no mundo e no tempo

(MENDES, 2012, p.18).

Sendo assim, ao analisar e conceituar a cultura material é preciso interpreti-la nao
como resultado, mas como “processo performatizado e corporificado” de temporalidades e
espacialidades (MENDES, 2012).

Refletir sobre as trajetérias que compdem a biografia cultural dos artefatos® possi-
bilita desvendar aspectos importantes das transformagdes e adaptagdes que ocorreram nas
suas materialidades. Pode-se interpretar, assim, como sio acionados mecanismos de ativa-
¢do e desativagdo dos significados que se inserem ou se acomodam nos objetos (MENDES,
2012). O museu ¢ um espago onde estes mecanismos estio em constante negociagdo. Um
artefato, quando exposto no museu, sofre o que Ramos (2008) chama de metamorfose. Ao
tornar-se peca de museu, cada objeto entra numa reconfiguragio de sentidos. Neste pro-
cesso, os artefatos sdo agenciados, tendo seus sentidos ativados/desativados para sustentar
narrativas determinadas (idealizadas) pelos sujeitos responsaveis pelas exposigdes.

O museu desloca os artefatos e os exibe envolvidos em uma outra rede de signifi-
cados, instituindo algo necessariamente diferente: a cultura exposta. Retira os objetos da
vida social e transforma-os em coisa exibida (RAMOS, 2008). Cabe, aqui, retomarmos
uma explicacio feita por Garcia Canclini (1983) quando ele se questiona: “como um museu
poderia ajudar-nos a apreender o significado dos objetos, as relagdes entre uma mdscara e
uma vasilha, um manto e uma festa?” (GARCIA CANCLINI, 1983, p- 105). Para o autor,
em primeiro lugar precisamos reconhecer que os museus sio diferentes da vida. A sua tarefa
nio ¢é de realizar reprodugdes fiéis da realidade, mas reconstruir as relagdes que envolvem
os objetos em vida. Deste modo, os museus nio podem permanecer apresentando artefa-
tos solitirios nem ambientes minuciosamente reencenados; devem, em vez disso, exibir os
vinculos que envolvem os artefatos e as pessoas, de forma que seja possivel compreender
seus significados (GARCIA CANCLINI, 1983). Ramos (2008), formula conclusdo simi-
lar ao afirmar que o objeto de museu é sempre objeto recolocado, nio sendo possivel (nem
recomenddvel) ter a condigdo anterior, enquanto em vida. Por isso a critica destes autores
as exposicdes que tentam reencenar no museu os ambientes e os contextos espaciais que
acomodavam os artefatos enquanto objetos presentes (atuantes) nas relagdes sociais.

Para Ramos (2008), o artefato, ao perder seu valor de uso nas exposi¢des, transfigura-
-se em objeto narrado, ou, em alguns casos, em objeto narrador. A partir disso, pode-se pen-
sar que nas exposicoes as coisas ganham poder ao sustentar, refratar, acomodar ou contrariar
narrativas a elas impostas. Sobre este tema referenciamos Rafael Cardoso (1998), historia-
dor que dialoga com a drea do design. Ao discorrer sobre o fetichismo dos objetos, o autor
levanta algumas reflexdes acerca dos significados “colados” nos artefatos, tema central neste

artigo. Cardoso (1998) afirma que nenhum significado que acompanha o objeto preexiste

6 Ao utilizarmos a biografia cultural dos artefatos fazemos referéncia a Kopytoff (1986).
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a transformagdo da matéria-prima pela atividade humana. Ou seja, conforme afirma esse
autor, as coisas nio contém atributos inerentes, como significados auténomos, e sim sio
investidos de significagbes por meio de mecanismos de atribui¢io e apropriagio decorrente
dos processos de produgio, circulagio e uso’.

Este artigo, portanto, tem como objetivo discutir as estratégias de agenciamento da
cultura popular na Puras Misturas. Tomamos por base, nesta questdo, a nogio suscitada por
Gell (2018) que defende que a agéncia social pode ser exercida, também, pelas “coisas” e em
relagdo as “coisas”. O autor pondera que os artefatos ndo sio agentes autossuficientes, mas
agentes secunddrios — sem, necessariamente impor a hierarquia entre coisas e pessoas — que
adquirem um tipo de agéncia quando estdo enredados no tecido de relagdes sociais.

Compreendemos que a andlise dos modos de expor os artefatos na arena expositiva
do médulo Viva a diferenga possibilita reflexdes sobre os sentidos que foram sustentados
e/ou contrariados pela montagem da mostra. Pretendemos demonstrar que, por vezes, os
mecanismos utilizados pelas curadoras para acionar determinadas significagdes nos objetos
— com a selegdo e organizagio das pecas dentro do museu — sdo desacionados pela prépria
materialidade dos artefatos.

Nio temos como pretensio, portanto, alcangar os estudos de recep¢io e os modos
como os visitantes significaram as relagcdes materiais e simbdlicas estruturadas no campo
expositivo. A estratégia metodoldgica selecionada para esta pesquisa se baseia em fontes
documentais e orais que possibilitaram a reconstruc¢do da exposi¢io. Sendo assim, buscamos
acessar as intencionalidades que atravessaram as escolhas das curadoras na idealizagio do
espaco. Para isso, analisamos o projeto conceitual do museu e documentos referentes a cria-
¢do do Pavilhdo das Culturas Brasileiras e realizamos entrevistas com os(as) profissionais
envolvidos(as) na elaboragio da Puras Misturas. Vale destacar que os documentos consul-
tados estavam, em grande parte, alocados nos acervos particulares dos interlocutores desta
pesquisa e, por isso, a aproximagio com esses sujeitos — possibilitada pelas entrevistas — foi
crucial para o processo de reconstrugio do evento. Nesses arquivos, tivemos acesso ao pro-
jeto expografico, aos documentos curatoriais, além do catdlogo da mostra.

Este artigo, portanto, se divide em dois momentos: o primeiro, que se dedica aos
documentos referentes a idealiza¢do da exposicio, e o segundo, que tem como enfoque a
montagem do espago expositivo. Pretendemos, com essa divisao, compreender como os con-

ceitos curatoriais foram refor¢ados ou refratados na materialidade da Puras Misturas.

2 Narrativas sobre a diferenca
No Viva a diferenga, bancos de diversas tipologias sofreram a reconfiguracio tipica
dos objetos expostos em contextos museolGgicos. As curadoras, profissionais responsaveis

por articular conceitualmente a exposi¢io, ao selecionar, posicionar, relacionar e legendar

7 Sobre a importancia do consumo nos processos de significagdo da cultura material ver Miller (2007).
Cardoso (1998) tem como enfoque principal a etapa de produgdo neste processo.
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os artefatos criaram uma nova trama sinestésica que editou os significados que envolviam
os bancos na sua vivéncia fora do museu. Ainda, é possivel pensar que essa reconfiguragio
ocorreu para sustentar um argumento previamente definido para exposi¢io. Este, entio,
serd assunto desta segdo deste texto: compreender quais eram os argumentos que estavam,
idealmente, projetados para a mostra de bancos. Para isso, retomamos o projeto conceitual
do museu e as narrativas das curadoras.

Ja no projeto conceitual do Pavilhdo das Culturas Brasileiras, elaborado em 2007,
estava registrada a intencionalidade de criar, na inauguragdo do museu, uma exposic¢io de
bancos chamada Viva a diferengal. Seria agregado, entdo, ao nicleo histérico e propositivo

da mostra uma instala¢io que as autoras do documento chamaram de “exposi¢do usivel”

o conjunto de mostras de abertura se completa com a exposi¢do usa-
vel “Viva a diferencal, a ser instalada na entrada, funcionando como
uma drea de acolhimento aos visitantes. Essa mostra junta banqui-
nhos projetados e/ou feitos por povos indigenas, em variados forma-
tos e grafismos; por comunidades artesanais de vérias partes do pais,
em modelos tradicionais; por artesdos contemporineos préximos do
conceito de arte; e por designers desde o inicio do século 20, demos-
trando a riqueza da cultura material brasileira (BORGES, 20082, p.
8).

Segundo o projeto conceitual, este espago iria apresentar bancos de origem indige-
na, bancos elaborados por comunidades artesanais tradicionais, bancos criados por artesios
contemporineos que se enquadrariam préximos a um conceito de arte, e bancos de designers.
Sendo assim, as curadoras definem quatro tipologias de artefatos para representar a cultura
material brasileira.

Pode-se pensar que ao escolherem estas categorias, as curadoras enquadram discur-
sivamente os artefatos entre o tradicional (popular) — bancos indigenas e bancos de comu-
nidades artesanais - e o contemporineo (hegemonico) - bancos de designers. A categoria
artesdo/artesanato é seccionada no texto curatorial: existem os bancos “elaborados por co-
munidades artesanais de varias partes do pais, em modelos tradicionais” e também os criados
“por artesdos contemporineos préximos do conceito de arte”.

Desta forma, é possivel identificar que hd uma distin¢do entre os modos de fazer
artesanato. No primeiro, adjetivado como tradicional, a autoria do fazer ¢ atribuida a uma
comunidade, enquanto no segundo a questdo de autoria é remetida ao sujeito, individuo
do saber, “artesdo contemporineo” que quase ¢ capaz de transgredir a categoria artesanato,
aproximando-se ao que poderia ser denominado de arte.

Para entender melhor as categorias que envolvem as formas de produgio artesanal,
tomo como referéncia o trabalho de Corréa (2008). Este autor, com base em Novelo (1982),
tem por objetivo compreender o artesanato, ou a produgio artesanal, “ndo somente por seus

produtos, mas, também, a partir de seus processos sociais (econdmicos, juridicos, morais,

simbélicos)” (CORREA, 2008, p.61).
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Corréa (2008), apoiado em Novelo (1982), nos apresenta diferentes abordagens a
respeito da produgio artesanal. Estes autores discorrem que diferentes atores e institui¢oes
sobrepdem caracterizagdes ao sistema de objetos artesanais e seus autores. A primeira carac-

terizagao exposta € que o artesanato
seria tudo aquilo que se vende em um mercado rural, relacionando
o artesanato aos produtos campesinos ou étnicos (produzidos por
grupos indigenas para o autoconsumo), regionais, turisticos e de
classe, em oposicdo aos vendidos em supermercados ou lojas. Seria
ainda, trabalhos manuais feitos por criangas em escolas ou internos
em hospitais, utilizado como um processo educativo/pedagégico ou

uma forma de terapia (CORREA, 2008, p-31).

Outra possibilidade apresentada por Corréa, citando Novelo (1982 e 2003), ¢ de
uma classificagdo que vé o artesanato como resultado de uma intervengio de designers, pro-
motores culturais ou artistas em grupos e comunidades produtoras. Ou como “produtos
gerados pela “inspiragdo” daqueles especialistas numa tentativa de “resgatar” e “modernizar”
os velhos sistemas de objetos tradicionais, que se produz, na visao destes especialistas, infor-
malmente por “autores” anénimos e sem instrugio técnica formal” (CORREA, 2008, p. 62).

Sobre esta tltima caracteriza¢do, o autor ainda ressalta que se somam também as
questoes da qualidade relacionadas ao campo da arte, tal como, a necessidade de um sujeito

que cria, o autor/artista, seja ele (ela) popular, primitivo, indigena ou urbano. No entanto,
a0 mesmo tempo em que estas classificagdes pressionam o (a) ar-
tesdo () a exercer uma performance de autor-artista, esta deve ser,
necessariamente, de autor desconhecido ou anénimo. Isso pelo fato
da autoria/identidade autoral ser um estatuto, entre virios, de um
tipo de arte hegeménica. Sendo impossivel conceber sua existéncia
tora deste contexto ou “campo de for¢a”, salvo como deformagio do
campo hegemonico (marcado pela arte naif) ou, pela aculturagio dos

“artistas primitivos” (CORREA, 2008, p. 62).

Sendo assim, Corréa (2008) afirma que mesmo nestas classificagoes ligadas as pres-
cri¢oes da arte hegeménica, os modelos artesanais devem remeter a um tipo de tradigio
rural, popular ou “étnica tiranica”’ que nio permita a atualiza¢do dos modos de fazer, das
formas e das narrativas em fung¢do de um ideal de pureza, originalidade e autenticidade
(CORREA, 2008).

Por fim, a tltima classifica¢do do sistema de objetos artesanais exposta por este autor,
ainda com base no trabalho de Novelo (1982), ¢ a sua caracterizagdo como produto ideo-
légico, onde seria possivel depositar a nacionalidade ou identidade nacional. Nessa dltima
defini¢do, a atengdo recai sobre a descri¢do fisica, técnica e decorativa do objeto e sobre
outros parimetros como procedéncia geogrifica e atribuigdo de significados ideolégicos,

ofuscando, assim, “as formas sociais de produgio” destes artefatos pelos seus autores (COR-

REA, 2008).
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A partir da mostra Puras Misturas, é possivel refletir sobre as categorias artesio/ar-
tesanato agenciadas pelas curadoras ao definirem as tipologias de bancos que iriam compor
a “exposicio usavel” Viva a diferengal. No caso da classificagdo que contempla bancos feitos/
criados por “comunidades artesanais” e bancos indigenas, o artesanato é relacionado aos
produtos elaborados por grupos campesinos e étnicos, onde a autoria destes sujeitos ndo é
reivindicada/reconhecida.

A outra classificag¢do, caracterizada como “artesdos contemporineos préximos ao
conceito de arte”, referencia um sistema de producdo de objetos que respeita algumas das
prescri¢des relacionadas com o campo da arte (como qualidade estética e originalidade), e,
como afirma Corréa (2008), reconhece a existéncia de um autor/artista. Contudo, a0 mesmo
tempo que as curadoras individualizam a prética e o saber fazer - antes comunidade, agora
artesdo -, a hierarquia é mantida quando, no texto, estes sujeitos ndo rompem a classifica-
¢do “artesdo”, sendo reconhecidos, assim, como artesdo()-artista® ou quase-artista. Pode-se
pensar, neste caso, que a autoria reconhecida é um estatuto da arte hegemonica, sendo o
reconhecimento do sujeito autor/produtor um tensionamento para a prépria categoria arte-
sanato trabalhada pelas autoras.

A questdo da autoria em contextos de producio de artefatos subalternos é tratada
por Corréa (2008). Este autor percorre, pela narrativa biografica de artesios(is) modelado-
res de cerdmica folclérica em Floriandpolis-SC, os processos de atualizagio que envolvem
suas gestualidades e praticas enquanto escultores do barro. Neste texto, Corréa (2008) nos
mostra que ao ter a autoria reconhecida, estes sujeitos refuncionalizam as formas de produ-
zir seus artefatos e adquirem novos sentidos de realiza¢do pessoal. Ao empenharem outros
significados para as suas gestualidades, passam a classificar as suas priticas como artisticas.
Sendo assim, ao moldar o barro esses sujeitos se reconhecem criando novas interpretagdes
— autorais e pessoais — de uma tradigdo local (CORREA, 2008).

Assim, Corréa (2008) ao narrar sobre a atualiza¢io da identidade do artesdo(a) de-
monstra que esses sujeitos ao reivindicarem o status de autor(a) chocam-se “com o anoni-
mato pretendido aos objetos das culturas populares, chocando-se igualmente com as formas
de interpretar estes objetos na forma de “depésitos” de uma essencialidade (romantica) do
homem comum e dos grupos populares” (CORREA, 2008, p- 109).

Lembramos ao(a) leitor(a) que esta andlise tem como ponto de partida apenas o
texto exposto no documento de conceituagio da Puras Misturas. Na préxima se¢io veremos
como as curadoras articularam a exposi¢do destes artefatos na arena expositiva. Todavia,
entender a enuncia¢do destes discursos pretendidos para o Viva a diferenca! é importante
para conseguirmos interpretar como os bancos sustentam ou refratam esses argumentos
idealizados para a exposicio.

Como dito pela curadora Cristiana Barreto, e explicitado no nome escolhido para

mostra, a exposi¢do tinha o propésito evidenciar as misturas que constituem as culturas

8 Termo cunhado por Corréa (2008).
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brasileiras. Além disso, a curadora esboga uma preocupagio de que esta narrativa fosse cons-

truida de modo didético, que possibilitasse que as pessoas se reconhecessem ao longo da

€Xposi¢ao:
A gente nio queria dar uma aula de antropologia, sabe? A gente
queria que as pessoas fossem mais seduzidas pelos objetos, pelas coi-
sas, pelos temas. Porque todo mundo se reconhece ali, todo mundo
ja foi numa festa de Sao Jodo, todo mundo ji (...) teve um objeto de
lata reciclada em casa ou seild (...) reconhece a letra de uma musica.
Entio essa era um pouco a ideia da institui¢do, um lugar onde as pes-
soas se reconhecessem e perceberem que a cultura tem essa dimensio

histérica (BARRETO, 2015). [Entrevista concedida em novembro
de 2015]

Cristiana Barreto também menciona sua contribui¢do a exposi¢do no que tange os
modos de apresentar as culturas indigenas, tema de sua atua¢do enquanto pesquisadora. A
curadora tinha como inten¢io dar énfase os processos de atualiza¢io que envolvem a cul-
tura material amerindia. Além disso, como definido no projeto conceitual do Pavilhdo das
Culturas Brasileiras, havia a preocupac¢io em referenciar na exposicio os bens de natureza
imaterial. Segundo consta no projeto, esta abordagem do museu, que contempla a imateria-
lidade da cultura brasileira, era um diferencial da institui¢do frente a outras voltadas para a
mesma tematica.

A mostra abertura do novo museu pretendia englobar uma série de diretrizes ji
impostas no projeto conceitual do Pavilhdo das Culturas Brasileiras. Além do patriménio
imaterial a Puras Misturas ambicionava apresentar ao publico artefatos de origem indigena e
produgdes subalternas e hegemonicas, tudo isso atravessado por uma narrativa que almejava
evidenciar os didlogos e encontros entre essas produgdes. Ao levantar esses documentos que
narram sobre a exposi¢do, notamos que havia a intencionalidade recorrente em combater a
visdo da cultura como estanque, destacando, assim, as misturas e contatos que formaram (e
formam), segundo os curadores, as culturas brasileiras.

A partir dessa explanagdo, podemos direcionar nossa andlise as escolhas expogrificas
e curatoriais feitas na montagem da Puras Misturas. Assim, na préxima se¢io o enfoque serd
a arena expositiva. Acessamos a materialidade da exposi¢do a partir do projeto expogrifico
da mostra, disponibilizado pelo arquiteto responsivel pelo desenho do espago, e de fotogra-

fias, cedidas pelas curadoras.

3 Viva a diferenca
Logo no inicio, antes de entrar na sala expositiva, o visitante defrontava-se com o
seguinte texto estampado em um pilar ao lado da entrada do ambiente que acondicionava

as obras:
VIVA A DIFERENCA! Todos os objetos aqui presentes tém a mes-
ma funcio: eles servem para sentar. No entanto, cada um ¢ diferente
do outro. Os indigenas, feitos em uma s6 pega de madeira, seguem

DOSSIE ARTE, ARQUITETURA E DESIGN 123



{ PROA - REVISTA DE ANTROPOLOGIA E ARTE | UNICAMP | 9 (2) | P. 115 - 137 | JUL - DEZ | 2019 | 10 ANOS

tormatos e grafismos plenos de significados que atravessam geragdes.
Os bancos populares, de autoria anénima, trabalham com materiais
que estdo a mio na comunidade em que vivem seus artesdos e tan-
tas vezes encerram valiosas licoes de conforto ergonémico e de uso
apropriado de matérias-primas. Jd os bancos feitos por designers em
alguns casos bebem direto da li¢do popular; em outros, reinventam
o sentar num léxico contemporineo. Ao expd-los em conjunto, que-
remos celebrar a riqueza e a diversidade da cultura brasileira. Entre,

observe, sente-se, fique a vontade que a casa é sua’ (BARRETO,
2015).

Nesta breve introdug¢io as curadoras informaram ao visitante o que os esperava 14
dentro: tratava-se de uma exposic¢do de artefatos em que o ato de tocar e a experiéncia de
sentar eram permitidos. A inten¢do do médulo, segundo o texto explicativo, era celebrar,
através da justaposicdo de bancos, a riqueza e a diversidade da cultura brasileira.

Ao ingressar na sala o publico avistava 75 banquinhos dispostos diretamente ao
chio, sem diferencia¢do topogrifica. A ordem dos bancos nio era aleatéria. Cada um deles
era acompanhado por uma legenda que denunciava sua origem, sua autoria (ou a falta dela)
e, em alguns casos, o material utilizado na confecgio do artefato. A posicio fixa da legenda,
colada ao piso, acusava o arranjo estitico dos bancos - tratava-se de uma exposi¢io intera-
tiva, em que o toque era permitido, mas os artefatos deveriam ser mantidos ou recolocados
na posi¢do pré-determinada. Apesar do posicionamento estdtico, o modo como os bancos
foram dispostos no espago expositivo, préximos uns dos outros, sem fitas que demarcavam
o trajeto da deambulagdo, demonstrava ao visitante que nio havia uma ordem estabelecida
para interagdo com os artefatos.

Os 75 bancos expostos tinham tamanhos e formas diversas e foram confeccionados,
segundo as legendas, por individuos ou coletivos que vivenciam contextos culturais diferen-
tes. A intencdo das curadoras com esta montagem era representar a multiplicidade cultural
brasileira. Para tanto, foram selecionados artefatos que referenciavam esferas culturais espe-
cificas do pais: bancos confeccionados por povos indigenas, bancos projetados por designers
e bancos produzidos em comunidades artesanais. Essas trés linhas estruturavam o didlogo
na arena expositiva que pretendia evidenciar, através da semelhanga tipoldgica, as contami-

nagdes entre culturas aparentemente distantes (BORGES, 2010).

9 Texto cedido pela curadora Cristiana Barreto para esta pesquisa em novembro de 2015.
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Fotografia 1 - Vista geral do médulo Viva a diferenga. Ao fundo é possivel visualizar o hall de entrada da expo-
sigdo (Fotografia de Mariana Chama cedida por Barreto, 2015).

Dos bancos expostos, tive acesso a legenda de 71 deles, disponibilizadas para esta
pesquisa pela curadora geral da exposi¢do, Adélia Borges. Por meio da listagem, foi possivel
perceber que os artefatos estavam presentes, quantitativamente, da seguinte maneira na
exposi¢do: 18 bancos eram origindrios de coletivos indigenas, 33 bancos eram de origem
popular e 21 bancos tinham origem erudita, com autoria de designers ou arquitetos. Os
bancos indigenas eram origindrios de 8 povos: os Juruna (1 banco), os Karajd (2 bancos), os
Mehinako (7 bancos), os Suyd (4 bancos), os Trumai (1 banco), os Wai Wai (1 banco), os
Wiauri (1 banco) e os Tukano (1 banco). Quanto aos populares, a maioria deles constavam
com autoria desconhecia ou ndo continham esta informagio. Algumas legendas destinavam
a autoria para Associagdes de Artesios. Apenas 3 das 33 legendas dos bancos populares
informavam o autor da pega, sendo elas as dos bancos do arquiteto Francisco Fanucci e dos
artesdos Véio' e José Paraguai'’. Neste caso, o arquiteto Francisco Fanucci tinha exemplares
em duas categorias: popular e erudito. O popular tratava-se de uma “réplica de banco caipira
da Serra da Mantiqueira”?, enquanto que o erudito era um “redesign” de um banco caipira.
A autoria reconhecida de Véio justifica-se também por ele ser um artista popular que circula
no circuito hegemonico da arte. Nota-se, de modo curioso, que na legenda de seu banco sua
ocupagio profissional é descrita como “artesdo” e ndo como “artista”. Assim, neste momento
da exposicio, a atividade laboral de Véio é classificada como “artesio” enquanto que, em
outros médulos da mostra, sua atuagio profissional é (re)qualificada e sua atribui¢do passa a
ser “artista”. Os bancos de origem erudita apresentavam em sua totalidade a informacio de
autoria preenchida. Entre os artefatos selecionados para representar esta tipologia, estavam

criagoes consagradas do design brasileiro, como o banco Girafa de Lina Bo Bardi, Marcelo

10 Cicero Alves dos Santos (1947) é um escultor sergipano da cidade de Nossa Senhora da Gléria.
“Suas esculturas combinam aspectos da tradigio popular (a escultura em madeira, o aproveitamento das figuras
sugeridas por troncos e galhos, o uso de ferramentas rudimentares) com cores intensas — muito mais proximas das
cores industriais que dos matizes delicados da natureza”. Além das esculturas em grande porte, o artista também
esculpe miniaturas com a temdtica do sertdo (GALERIA ESTACAQ, 2016).

11 Durante a pesquisa nio encontrei bibliografia sobre a biografia do artesdo José Paraguai.
12 Nas legendas que foram impressas, a réplica passou a ser chamada de releitura de banco caipira da Serra
da Mantiqueira.
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Ferraz e Marcelo Suzuki e o banco Mocho de Sergio Rodrigues.

Figura 2 - Vista do médulo Viva a diferenca. Em primeiro plano “Banco de Madeira” de autoria desconhecida,
ao fundo “Banco Mocho” de Sérgio Rodrigues (Fotografia de Mariana Chama cedida por Barreto, 2015).

A disposi¢do destes artefatos na sala expositiva nio respeitava um agrupamento por
categorias. O critério para montagem do mddulo priorizava a aproximagido de artefatos
formalmente semelhantes, independente da origem da peca. Na figura 18, por exemplo, é
possivel perceber que cinco bancos confeccionados com assento em tiras de ndilon ou pa-
lha entrelagada foram alocados lado a lado. Esses bancos, no entanto, eram originarios de

contextos distintos, sendo trés deles de origem popular e os outros dois de origem erudita.

Figura 3: Bancos confeccionados com assento em tiras de ndilon ou palha entrelagada foram alocados lado a
lado (Fotografia de Mariana Chama cedida por Barreto, 2015).

DOsSSIE ARTE, ARQUITETURA E DESIGN 126



{ PROA - REVISTA DE ANTROPOLOGIA E ARTE | UNICAMP | 9 (2) | P. 115 - 137 | JUL - DEZ | 2019 | 10 ANOS

Todos os bancos deste médulo foram dispostos diretamente ao chio, que recebeu
um revestimento amadeirado para acomodar os artefatos. Para delimita¢do do espago, o
arquiteto propds uma elevagio de 10 cm no piso e envolveu os 108m” da instalagdo com
muretas de 75cm. As muretas foram pintadas da cor vermelha e a4 esquerda do espago foi
alocado um banco alongado para que os visitantes pudessem sentar e contemplar os objetos
expostos. Este foi o inico médulo da exposi¢do que ganhou uma estrutura que encobria o
piso original de cimento queimado do prédio. E possivel intuir que o revestimento do piso
tinha como objetivo tornar o ambiente mais aconchegante ao publico. Isso fica mais claro
quando revisitamos o texto introdutério do médulo: “Entre, observe, sente-se, fique a von-
tade que a casa é sua”. A rela¢do deste médulo com o espaco doméstico ¢é acionada também
pelo artefato exposto, um “objeto do cotidiano”, conforme ressaltado pela curadora Adélia
Borges (BORGES, 2015). Para ela, Viva a diferen¢a funcionava como um espago estratégico
nas visitas guiadas oferecidas pelo museu, onde os visitantes podiam se sentar e ouvir as
explicacoes dos mediadores.

O espago que acondicionava os bancos, apesar de marcar o inicio do trajeto exposi-
tivo, ndo era percurso obrigatério do visitante. Ao lado do ambiente, que era demarcado por
uma mureta, havia um corredor onde a audiéncia podia avangar para dentro da exposi¢io
sem atravessar o Viva a diferen¢a. Contudo, a altura mureta possibilitava que os bancos fos-
sem contemplados mesmo de fora do espaco.

Ainda sobre a expografia, é possivel perceber que o ambiente respeitava algumas das
prescrigdes estabelecidas pelo arquiteto Pedro Mendes da Rocha, como a relagio entre a
expografia e o edificio'. Por exemplo, eram os pilares do edificio que determinavam a drea
destinada ao médulo. O ambiente relacionava-se com a arquitetura do Pavilhio, acomodan-
do-se entre os pilares e acompanhando o contorno do vio central do prédio. Embora o es-
paco estivesse em didlogo com a arquitetura predial, as muretas que delimitavam a extensio
do ambiente tinham formato linear, contrastando, assim, com a forma orginica presente no

rasgo central do prédio.

13 Segundo informacio disponibilizada pelo arquiteto, a relagio entre a expografia e o edificio do museu
era uma das prescri¢des de seu trabalho. Assim, as caracteristicas da arquitetura do prédio deveriam orientar
as escolhas feitas na montagem da exposi¢io. Como exemplo ilustrativo, Pedro Mendes da Rocha descreve o
posicionamento do médulo Abre Alas, localizado apés o médulo Viva a Diferenga, que ocupa um ambiente
estreito e, por isso, dispde de aparato expositivo também estreito e alongado.
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Figura 4 - Vista do médulo Viva a Diferen¢a (Fotografia de Mariana Chama cedida por Barreto, 2015).

A interagdo por meio do toque era uma caracteristica relevante deste médulo, que
o diferencia de todos os outros espacos da exposi¢do. Em uma das narrativas da curadora
Adélia Borges, acessada por meio de entrevista, ela salienta que a abertura da exposi¢io com

o médulo interativo tinha um papel importante na constru¢io da narrativa expogrifica:
Fazer uma instalagdo usdvel foi muito legal porque as pessoas se sen-
tavam e escolhiam. Tinha um aspecto ludico dessa escolha: “Qual
vocé gosta mais? E vocé? Ah, eu prefiro este”. Entdo essa coisa era
quase que um viva a diversidade, que foi o nome dessa pequena ins-
talagdo e que eu acho que foi decisiva pra criar um clima (BORGES,
2015). [Entrevista concedida em novembro de 2015].

Viva a diferenca tinha a missio, ndo por acaso, de introduzir o visitante a exposigio.
O aspecto lidico do espaco, que rompia com algumas normativas tradicionais do museu,
como a restri¢do ao toque, acolhia o visitante e minimizava algumas hierarquias normal-
mente presentes entre o publico e a institui¢do. A propensio do médulo em “criar um clima”
para exposi¢io estd ligada, conforme salienta Gongalves (2004), a capacidade da expografia
em instigar os sentidos do visitante. Para a autora, o ato de tocar, quando adicionado as ou-
tras possibilidades sensoriais oferecidas pela exposi¢do, pode ser uma experiéncia marcante
de sensibiliza¢do na recepgio estética.

Entretanto, a0 mesmo tempo que a montagem da mostra parecia dissolver a hierar-
quia entre obra e expectador, haviam também dispositivos sutis que lembravam ao visitante
das normativas tradicionais do museu. As legendas, por exemplo, estabeleciam o local em
que cada artefato deveria ser (re)alocado e assim determinava qual era a relagio (com-
posic¢do) ideal para o espaco. Havia, portanto, mesmo no médulo lidico, estratégias que
constrangiam a interagio do publico. A permeabilidade e a liberdade da audiéncia eram
condicionadas, sensivelmente, por dispositivos que disciplinarizavam a vivencia no espago.

Além dos recursos expogrificos, que tornaram possivel a experiéncia estética e a
apreensio de conteidos (GONCALVES, 2004), a selegio das pecas também foi importante

para a materializa¢do da narrativa. No caso do médulo Viva a diferenca, as pecas expostas
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tinham como propésito representar os trés segmentos do acervo do Pavilhdo das Culturas
Brasileiras: o indigena, o popular e o erudito. A escolha por essas trés esferas da cultura de-
nunciava, para além de uma politica de aquisi¢do de acervo, o partido ideolégico do museu.

Além disso, a escolha pelos bancos para sustentar a narrativa da exposi¢do retomava
as pesquisas pessoais das organizadoras da mostra. Vale ressaltar que esta nio foi a primeira
vez que as curadoras Adélia Borges e Cristiana Barreto trabalharam com a temdtica dos
bancos. Adélia Borges jd havia proposto temas similares em 2002 no Museu Oscar Nie-
meyer em Curitiba, em 2005 no Carreau du Temple em Paris, e em 2006 no Museu da Casa
Brasileira em Sdo Paulo - esta ultima com co-curadoria de Cristiana Barreto.

Os bancos foram retomados pelas curadoras em 2010, na Puras Misturas, com o ob-
jetivo de materializar e performatizar discussoes presentes no projeto conceitual do museu.
No médulo Viva a diferenca, estes artefatos atuaram como metiforas que viabilizaram o
acesso ao conceito fundante da nova institui¢do, de estabelecer “pontes, didlogos, encontros”
entre diferentes culturas brasileiras (BORGES..., 2008, p. 10). Retomemos um dos trechos
do projeto:

Um futuro Museu das Culturas do Povo terd como conceitos basicos
e valores que deverdo orientar sua atuagio a diversidade e a hibridi-
zagdo que marcaram no passado a formagdo das culturas do povo
brasileiro, buscando no presente construir pontes capazes de mediar
a distincia que uma certa miopia acabou por criar entre a chamada
« . » « » « .
cultura erudita” e as culturas do povo, e entre o “centro” e a “peri-
feria”, sob o impacto da globalizagio. Assim, o museu considerard a
dindmica cultural como elemento de explicita¢do, no passado, e de

promogio, no presente, de todas as modalidades de didlogos, encon-

tros, confrontos e novas hibridizagaes [...] (BORGES..., 2008, p. 37).

A materialidade dos bancos, para as curadoras, possibilitava evidenciar as contami-
nagoes entre culturas, demonstrando as hibridagdes e fusées presentes entre as diferentes
esferas de produgio e cria¢do. Fica evidente, no entanto, que o conceito de “hibridiza¢io”
abordado na exposicio € resultante de uma visdo otimista que desconsidera as disputas e
desgarres inerentes a esse processo (CANCLINI, 2015). Ao utilizarem termos que referen-
ciam a fusdo entre culturas as curadoras procuram combater uma visdo da cultura popular
como autdénoma e imutédvel, que segue uma légica completamente alheia a cultura letrada
(CHARTIER, 1995).

A escolha pelos bancos ¢ justificada, na narrativa de Adélia Borges, pela sua presenca
na vida cotidiana. Ou seja, ao recorrer aos bancos como objeto gerador da metifora'”, elas

acionam um repertério visual que é comum a todos os visitantes. Essa estratégia é eficaz

14 O “objeto gerador” proposto por Ramos (2008) baseia-se no conceito de “palavra geradora” de Paulo
Freire. Para o autor, os “objetos geradores” seriam objetos escolhidos por professores ou orientadores com o
intuito de realizar exercicios sobre a leitura do mundo através de artefatos selecionados. A escolha dos objetos &
baseada na aproximagio do sujeito com o artefato na vida cotidiana e a atividade pode ser desenvolvida em sala
de aula, no museu ou em outros espagos educativos.
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quando reconhecemos que no percurso da exposigdo o visitante é um ser ativo que se envol-
ve em um jogo de representagdes e projecdes a partir de sua prépria histéria e experiéncia
de vida (GONCALVES, 2004). Contudo, a explica¢io da curadora de que os bancos sio
objetos presentes na vida cotidiana justifica apenas a apresentacio dos artefatos “populares”
e “eruditos”, visto que em coletivos indigenas a ideia de sentar em um mével (banco) como
algo cotidiano nio existe. Nestes grupos, s6 se sentam em bancos pessoas que exercem ativi-
dades especiais ou de posi¢do hierdrquica diferenciada como os mais velhos, xamas e lideres.

Ramos (2008) também comenta a estratégia de pensar por metiforas e reconhece
que o sentido metaférico “mobiliza um conceito menos dogmitico de verdade enquanto
correspondéncia pura entre sentido e agdo” (RAMOS, 2008, p. 133). Para o autor, quando
pensamos por meio de metiforas, olhamos para a realidade e a transcendemos, desta forma,
conseguimos ultrapassar o sentido literal das coisas. Assim, a partir de Ramos (2008), pode-
-se entender que ao utilizar a metafora dos bancos na Puras Misturas, as curadoras fornece-
ram elementos materiais e lddicos para que o processo educativo acontecesse.

Pode-se pensar, a partir de Meneses (1994), que os bancos agiram, a0 mesmo tempo,
como objeto metonimico e objeto metaforico. Com a metonimica o objeto perdeu seu valor
documental e tornou-se icone cultural, algo emblemitico. Isso ocorreu justamente quando

os objetos foram agenciados para afirmagio ou refor¢o de identidades (MENESES, 1994).
Imaginar-se que ¢ possivel, por intermédio de exposi¢bes museo-
légicas, expressar a “significagdo” de determinado grupo ou cultura,
“povo”, nag¢io ou segmento social é ingenuidade em que os musedlo-
gos ndo poderiam cair. Nao é possivel, decididamente, exibir culturas
(e as categorias correlatas que acabou de se apontar) (MENESES,
1994, p. 29).

O uso metaférico dos bancos se deu, conforme define Meneses (1994), quando os
objetos passaram a ilustrar sentidos, conceitos, ideias e problemas que nio foram deles ex-
traidos, mas de fontes externas. Assim, os artefatos foram explorados nio como fonte docu-
mental, mas como suporte para performatizar um argumento curatorial alheio a materiali-
dade dos bancos.

No entanto, dentre a infinidade de objetos que compdem o nosso cotidiano, qual a
intencionalidade que ultrapassa a escolha por este artefato? Conforme mencionado acima,
esta é a quarta vez que a curadora Adélia Borges utiliza bancos como mote para uma exposi-
¢do. Esta fixagdo pode ser justificada pela atuagio da curadora em projetos na drea do design.
A cadeira, e por consequéncia o banco, é um fetiche na pritica profissional dos designers
de produto. Desta forma, em exposigdes de design que privilegiam artefatos assinados, as
cadeiras e bancos estdo sempre presentes como representantes de um bom projeto, frequen-

temente, julgado a partir das prescri¢des funcionalistas®.

15 Segmento proveniente do modernismo europeu que se expande no periodo pés-guerra, contexto em
que o Funcionalismo ganha destaque (SANTOS, 2015). Nesta prescri¢io defende-se que a forma de um artefato
seja determinada exclusivamente pela fungio (DENIS, 1998). Ver Forty (2007).
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Na intencionalidade de romper com os paradigmas que distanciam as culturas eru-
ditas e populares, as curadoras acabaram escolhendo um artefato ji consagrado no circuito
hegeménico de produgio e consumo. No entanto, os objetos em si mesmos (os bancos), nio
sdo capazes de remeter ao visitante os valores trabalhados na exposi¢do. Relagoes precisaram
ser estabelecidas para que o publico alcance a compreensio da mostra (GONCALVES,
2004). Para isso, no intuito de explicitar o argumento da narrativa, as curadoras propuseram
a justaposic¢do de bancos formalmente semelhantes.

Contudo, a aproximagdo dos artefatos evidenciou, para além das semelhangas, as
caracteristicas que hierarquizam estas producées. Na materialidade dos bancos estdo im-
pregnadas marcagdes que denunciam as distingées entre eles. Os bancos populares, quando
comparados aos eruditos, apresentam detalhes de acabamento e processos de producdo que
revelam biografias distintas. Aos bandos indigenas estdo colados outros significados que nio
podem ser interpretados apenas quando olhamos para suas formas fisicas.

Além do que o corpo das pegas possibilitava interpretar, os dados técnicos, fixados
abaixo de cada banco, também informavam diferencas substanciais entre os artefatos: alguns
possuem autoria, outros ndo. A auséncia desta informagdo na maioria dos bancos de ori-
gem popular reproduz um discurso folclorista que ainda enxerga a produgio do povo como
anonima. Muitas vezes, nos artefatos populares, nem mesmo o local de origem da pega ¢é
informado. Em outros casos, sequer mencionavam a existéncia de autor. No texto de parede
que introduzia o médulo, esse mesmo posicionamento jd havia sido colocado. As curadoras
afirmaram: “Os bancos populares, de autoria anénima, trabalhavam com materiais que estdo
a mdo na comunidade em que vivem seus artesdos e tantas vezes ensinam valiosas li¢des de
conforto ergondmico e de uso apropriado de matérias-primas” [grifo nosso].

Se retomarmos ao projeto de contetido da exposi¢io, veremos que esta visio jd estava
14 presente. Tanto o texto introdutério do médulo quando as legendas das pegas acabaram
por sustentar o argumento exposto por Corréa (2008) que a questdo autoral é estatuto de
um tipo de arte hegemdnica, na exposi¢do representada por designers e arquitetos, sendo
impossivel conceber sua existéncia fora deste contexto. Este argumento pode ser verificado
quando um arquiteto, o Francisco Fanucci, recebe a autoria de um produto popular por se
inspirar/reelaborar/recriar um “artefato popular”.

Ao classificar os bancos populares, as curadoras reforgaram a ideia que conecta os
produtos subalternos/artesanais a uma tradigdo rural, que utiliza matéria-prima local que
estd “4 mio da comunidade que vivem”. A partir do texto introdutério, é possivel intuir que
o “artesanal” agenciado pelas curadoras se relaciona mais a légica dos produtos campesinos,
regionais e aquilo que se vende num contexto rural, do que a produtos inseridos numa légica
urbana de produg¢io e consumo (CORREA, 2008). Em contraponto, os objetos assinados
por designers carregam em sua totalidade um histérico detalhado que contempla desde o

autor até os materiais utilizados para a execugio da peca.
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Figura 5 - Banco de origem popular que apresenta o titulo “Banco de pedreiro”. Na legenda do artefato, ndo
constava nenhuma informagdo sobre a autoria da pega (Fotografia de Mariana Chama cedida por Barreto,
2015).

Quando analisamos as legendas dos bancos origindrios de coletivos indigenas, outro
tensionamento é imposto. A autoria destes artefatos é destinada a um coletivo, e ndo ao
artesdo que o produziu. Essa caracteristica ¢é justificada pela “inexisténcia [em comunidades
indigenas] da figura do artista enquanto individuo criador” (LAGROU, 2010, p. 3). Lagrou
(2010) destaca, ao discorrer sobre a arte indigena brasileira, que entre os povos indigenas
ndo ha

uma distingdo entre artefato e arte, ou seja, entre objetos produzidos
para serem usados e outros para serem somente contemplados, dis-

tingdo esta que nem a arte conceitual chegou a questionar entre nds,

por ser tdo crucial a defini¢do do préprio campo (LAGROU, 2010,
p-3).

Para Lima (2013) a prépria presenca do artefato indigena no espago museolégico,
agenciando uma pritica de colecionismo, também contrasta com as nog¢des inerentes aos
usos e representacdes dos bens materiais e imateriais sob a dtica amerindia, que prevé o
movimento e a circulagio desses objetos.

Ainda, pode-se pensar que a presen¢a dos bancos indigenas no museu contrasta
também com os padrdes estéticos comumente atribuidos a esse espaco. Lagrou (2010) cons-
tata que a ‘eficdcia da arte’ para estes coletivos nio reside em sua qualidade formal, mas na
capacidade agentiva da forma, do objeto e das imagens. Para a autora, o deslocamento da
atencgdo para a eficicia do artefato na andlise de produgbes amerindias permite, inclusive, fu-

gir dos pressupostos estabelecidos nas discussées sobre arte no ocidente (LAGROU, 2010).

4 Consideragoes finais
Com a justaposicdo desses diferentes artefatos, a arena expositiva criou, por meio de
uma tensio hermenéutica, uma “trama de contraste” que evidenciou o jogo de dominagio e

resisténcia entre os objetos (RAMOS, 2008, p. 22). Entendo, a partir de Ramos (2008), que

os bancos agiram como objetos geradores que possibilitaram reflexdes sobre a relagdo entre
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sujeitos e artefatos. Por meio da anilise da expografia, foi possivel perceber que o argumento
das curadoras foi, por vezes, contrariado pela materialidade dos objetos. O nivelamento da
topografia da exposicio, que tinha como objetivo expor os bancos em igual importincia,
nio alcangou algumas hierarquias que constitui o préprio corpo do artefato. Na arena que
estrutura a narrativa, além das contaminagoes e semelhancas, ficaram também evidentes as
disputas, as tensdes, as hierarquias e as resisténcias daqueles que nio se deixaram hibridizar.

A celebragio da diferenca e o convivio de modo pacifico, como almejavam as cura-
doras, foi tensionado pela performance dos artefatos acomodados no espago expositivo. A
assimetria entre hegemonico e popular, que foi minimizada pelo nivelamento do suporte de
apresentacido dos bancos, acabou escorrendo para os conteidos que compunham as legen-
das, para a inexisténcia do individuo criador dos produtos subalternos e para as marcagoes
impregnadas no préprio corpo das coisas, que revelavam biografias de vida distintas.

Os bancos, ao tornarem-se pecas de museu foram submetidos a uma reconfiguragio
de sentidos (RAMOS, 2008). No caso dos bancos indigenas, houve a reconfiguragio dos
sentidos mdgicos, misticos ou rituais colados/incorporados aos artefatos. Desta maneira,
conforme argumenta Garcia Canclini (2015), os artefatos inseridos no novo sistema cul-
tural submeteram-se a novas relagdes sociais e simbélicas que transformam seu significado
inicial. Essa mudanga, segundo o autor, ndo implica necessariamente na degradagio do sen-
tido do artefato, pois muitas vezes esse deslocamento de sentido é autorizado pelo produtor.
No entanto, é necessdrio nos atentarmos para as relagdes de poder que envolvem a andlise
intercultural, ou seja, identificar aqueles que dispéem de maior for¢a para deslocar, impor,
obscurecer o significado desses objetos.

No caso do médulo Viva a diferenca, os bancos serviram como suporte para elabo-
ragdo de um espago que pretendia celebrar a diversidade da cultura brasileira, sem a cons-
trugdo de hierarquias. O museu, aparato do estado, e os sujeitos envolvidos na exposi¢io,
agenciaram novos sentidos para que esses artefatos suportassem (e performatizassem) um
discurso sobre cultura popular que glorifica a multiplicidade e a miscigenagdo da cultura
brasileira. O museu, neste caso, serviu como um dispositivo que generalizou uma narrativa
sobre a identidade nacional, sincronizando a temporalidade dos artefatos e reproduzindo, na
sua maneira de expor, uma narrativa que fala do outro e nio com o outro.

Ainda, ao justapor multiplas temporalidades, a mostra acabou por sustentar uma
narrativa que desconstruia a ideia de que vivemos em uma cronologia linear. Os artefatos
passaram a narrar sobre um mundo que pde em convivio variadas épocas (RAMOS, 2008),
construindo um ambiente que reunia tensamente diferentes camadas temporais. Sobre este

tema, Ramos (2008) discorre:
Na multiplicidade dos tempos, interessa esmiugar as varias dimen-
sbes sociais que caracterizam a criagdo e o uso dos objetos. Torna-se
fundamental estudar como os seres humanos criam e usam objetos.
Por outro lado, ¢ igualmente necessario refletir sobre as formas pelas
quais os objetos criam e usam os seres humanos (RAMOS, 2008,

p-36).
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Assim, as curadoras ao idealizarem o Viva a diferenga optaram por estruturar um
argumento de que os artefatos sdo criados em uma sociedade dindmica, onde os processos
de fusdo estdo imbricados na prépria performance de corporificar coisas. O poder dos ar-
tefatos de nos constituir'® nio foi tema levantado por esta instala¢io, pelo menos até onde
pudemos acessar. Embora nio houvesse esta preocupagio evidenciada, ao alocar no espago
expositivo objetos de multiplas formas e épocas, as curadoras acabaram por demonstrar que
diferentes sujeitos de tempos distintos utilizam formas, técnicas e estratégias construtivas
diferentes, formulando sentidos especificos para suas produgdes e se constituindo, assim, de
maneiras diversas. Contudo, é importante ressaltar que essas formas distintas de objetificar
representam, para além de contatos rominticos e fusdes pacificas, a apropria¢io desigual
do capital cultural entre diferentes camadas da sociedade (GARCIA CANCLINI, 1983).

Quando vemos a materialidade dos bancos da exposi¢io, tocados pelas teorias da
cultura material, pensamos que ao esculpir, moldar, projetar cada um daqueles bancos os ar-
tesdos, artistas, bricoleurs, indigenas, designers e arquitetos também se constituiram enquanto
sujeitos. O ato de corporificar artefatos também ajuda a nos formar como individuos. No
entanto, os dispositivos utilizados no Viva a diferen¢a deram privilégio a uma das camada da
extensa narrativa possivel sobre o mundo das coisas, ofuscando os sujeitos e dissimulando as
tensdes que envolvem o processo de significar artefatos.

A arena expositiva criada pela expografia no médulo agenciou um espago hibrido,
evidenciando o que Garcia Canclini (2015) chama de processo de hibridagdo. Para este
autor, a hibrida¢io pode ser definida como “processos socioculturais nos quais estruturas ou
praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas,
objetos e priticas” (GARCIA CANCLINI, 2015, p. XIX). E importante ressaltar que nesta
interpretagdo mesmo as estruturas discretas sio resultantes de processos de hibrida¢io, nio
podendo ser consideradas fontes puras.

Para Garcia Canclini (2015), algumas formas de hibridagio apresentam resistén-
cia, pois geram inseguran¢a nas culturas e desafiam o pensamento moderno acostumado
a separar binariamente o “civilizado do selvagem, o nacional do estrangeiro” (GARCIA
CANCLINTI, 2015, p. XXXIII) e o erudito do popular. Sendo assim, estudar os processos
culturais que envolvem os bancos nos possibilitou refletir sobre como se produzem e ence-
nam essas hibridag¢des.

Viva a diferenga constituiu um espago onde as hibridagoes estéticas foram eviden-
ciadas pela montagem da mostra. A justaposi¢do dos artefatos possibilitou que o puiblico
enxergasse semelhancas formais entre artefatos produzidos em contextos culturais diferen-
tes. No entanto, a maioria das apropriagdes estéticas que foram expostas aconteceram de
forma unilateral, ou seja, as caracteristicas formais dos bancos populares foram apropriadas

aos projetos dos bancos de origem erudita, mas a pratica contrdria ndo foi vivenciada nas

16 Fazemos referéncia a teoria de Daniel Miller (2012) que advoga pela mutua constitui¢io entre sujeitos
e artefatos.
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atuagdes e prescri¢des de uso do espaco.

Neste sentido, Garcia Canclini (2015) afirma que é comum na histéria dos movi-
mentos identitirios que as sele¢des de elementos de diferentes épocas sejam articuladas
pelos grupos hegemonicos (neste caso designers e arquitetos) para criar um relato que lhes
da coeréncia, dramaticidade e eloquéncia. No caso dos bancos, a apropriagido por parte de
designers de caracteristicas de projetos populares (anénimos), conforme evidenciado pela ex-
posicio, adicionou aos produtos hegemonicos o selo de “legitimamente brasileiro”. Enten-
demos, por fim, que os artefatos de origem indigena e popular serviram na exposi¢io para
dar autenticidade a produgio erudita, colando nesses artefatos o sentido de pertencimento
a uma cultura nacional.

Ao visitar a Puras Misturas pudemos refletir sobre as negociagdes que envolvem a
organizag¢io de exposi¢oes. Percebemos que expor é agenciar, dentro de um espago hege-
monico, narrativas sobre préticas sociais, pessoas e temporalidades. Os tensionamentos e in-
coeréncias verificadas na mostra nos ajudaram a entender que a neutralidade da exposigéo é
uma ilusdo, e que todos os esforgos para montagem dos argumentos expograficos estio pau-
tados por ideologias que as vezes sdo conflitantes e tensamente reunidas na arena expositiva.

Por fim, se faz importante ponderar, que os documentos acessados para elaboragio
desta pesquisa ndo permitiram entender os modos com que o publico vivenciou a exposi¢ao.
Os estudos de recepgio, portanto, se constituem como uma lacuna deste trabalho, podendo

corroborar ou contrariar os argumentos apresentados neste texto.
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VIVA A DIFERENGA: POPULAR

CULTURE AGENCY STRATEGIES

IN PAVILHAO DAS CULTURAS
BRASILEIRAS

Abstract: This article aims to present a discussion
about strategies of agency of popular material cul-
ture in an exhibition. For this purpose, we analyzed
a part of Puras Misturas, exhibition that happened
at Pavilhdo das Culturas Brasileiras from April to
September 2010, which presented/exposed seating
turniture produced in hegemonic and subaltern
contexts in Brazil. The methodological strategies
were based on the intersection between the exhi-
bition’s expography, accessed through the architec-
tural project, with the narratives of curators who
idealized the exhibition. Lastly, we will demons-
trate that the way of presenting popular artifac-
ts in this exhibition built arguments that strained
the discourses that were planned for the exhibition

arena.

Keywords: Popular culture; Material culture; Exhibition;
Pavilhdo das Culturas Brasileiras.
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