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Rubem Valentim. Composição V. 1964. Têmpera sobre tela. 46 x 27 cm. Coleção Vilma Eid. Foto: João Liberato
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Próximo de completar 25 anos, o Instituto Tomie Ohtake reafirma 
seu compromisso original de contribuir para um acesso amplo e 
democrático à arte. Pautado por uma atuação independente e sem 
a guarda de um acervo próprio, o Instituto se dedica a promover 
investigações e exposições que ampliam as leituras sobre obras, 
coleções e acervos de relevância histórica. Nesse contexto, foi 
criado o programa INSTITUTO TOMIE OHTAKE VISITA, que esta-
belece parcerias com colecionadores e agentes do circuito da arte, 
promovendo imersões em acervos que, em grande parte, são de 
acesso restrito ao grande público.

A primeira edição do programa, em 2022, apresentou um 
recorte da Coleção Igor Queiroz Barroso na exposição Centelhas 
em movimento, com curadoria de Tiago Gualberto e Paulo Miyada. 
Em 2023, a segunda edição trouxe um percurso pela trajetória do 
marchand Paulo Kuczynski, resultando na exposição A coleção 
imaginária de Paulo Kuczynski, com curadoria de Jacopo Crivelli 
Visconti. Ambas destacaram a diversidade da produção artística 
nacional e suas múltiplas narrativas ao longo dos séculos 20 e 21.

Nesta terceira edição, o programa se volta para a Coleção 
Vilma Eid, um acervo singular que reúne sob um mesmo teto 
artistas ditos populares, modernos e contemporâneos. Ao longo 
de sua trajetória como galerista e colecionadora, Vilma exerceu 
um papel fundamental no reconhecimento e legitimação de artis-
tas frequentemente marginalizados no circuito da arte. Trazido 
ao público pela primeira vez, seu acervo desafia as narrativas 
eurocêntricas da arte brasileira, explorando novos horizontes e 
abordando a preservação de memórias e narrativas brasileiras 
historicamente sub-representadas.

Essa não é a primeira colaboração: em 2012, a mostra 
Teimosia da imaginação, realizada em parceria com o Instituto 
do Imaginário do Povo Brasileiro – criado por Eid –, apresen-
tou obras e entrevistas com dez artistas populares. Assim como 
naquela ocasião, esta nova exposição dá continuidade ao esforço 
de valorizar e reconhecer a produção desses artistas, ampliando 
as possibilidades de leitura da arte brasileira e fortalecendo seu 
diálogo com o público.

Agradecemos a generosidade e parceria de Vilma Eid ao 
compartilhar sua coleção. Agradecemos aos patrocinadores que, 
por meio da Lei Federal de Incentivo à Cultura do Ministério da 
Cultura, viabilizam este projeto: Stellantis, Itaú Unibanco, BMA 
Advogados e Galeria Estação. Agradecemos a correalização da 
Casa Fiat de Cultura, assim como todos os emprestadores que 
gentilmente cederam suas obras para compor a exposição.

Instituto Tomie Ohtake

Erika Verzutti. Azulzinho. 2019. Óleo sobre bronze. 23 x 17 x 3 cm. 
Coleção Vilma Eid. Foto: Eduardo Ortega
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Clovis Aparecido dos Santos. Sem título. 2014. Acrílica sobre cartolina. 51 x 66 cm. Coleção Vilma Eid. Foto: João Liberato
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“Arte é arte. Não importa a classificação.” É com essa afirmação 
concisa que Vilma Eid – colecionadora, galerista, fundadora do 
Instituto do Imaginário do Povo Brasileiro e colaboradora de impor-
tantes instituições públicas, como a Pinacoteca do Estado de São 
Paulo e o Museu Afro Brasil Emanoel Araujo – sintetiza seu olhar 
em relação aos múltiplos caminhos da criação artística. Essa frase, 
disparadora da exposição Em cada canto, reflete os quarenta anos 
de uma trajetória marcada pela sensibilidade a obras de diferentes 
contextos e temporalidades. Seu acervo é composto por peças 
oriundas tanto do que se convencionou chamar de arte popular1 
quanto de produções modernas e contemporâneas legitimadas 
pelo meio institucional. Ao longo dessas décadas, mais de cem 
artistas – cada qual com sua linguagem, história e poética – encon-
traram espaço no acervo de Eid.

O modo como essa coleção foi forjada sustenta uma rela-
ção íntima entre acaso e intenção. Em sua própria casa, Vilma 
dispõe as obras de forma a gerar conexões inusitadas, promo-
vendo diálogos que saltam entre estilos, épocas e técnicas. É 
a primeira vez que esse conjunto tão heterogêneo – que, até 
então, habitava o âmbito doméstico – vem a público de maneira 
ampla. A transposição de um universo privado para uma expo-
sição de grande porte coloca desafios curatoriais importantes: 
como manter a atmosfera de proximidade, o convívio entre as 
peças, sem perder de vista a clareza expositiva e o potencial de 
leitura do visitante? E mais: como suspender os rótulos e cate-
gorias convencionadas do circuito de arte, que frequentemente 

Entre 
vizinhanças

segregam ou hierarquizam a produção popular em relação à 
arte contemporânea?

A trajetória de Vilma Eid está intrinsecamente ligada ao 
processo de reconhecimento e legitimação da arte popular no 
país, sobretudo entre os anos 1980 e 2000. Primeiro na Galeria 
Paulo Vasconcellos e, posteriormente, à frente da Galeria 
Estação – fundada junto de seu filho Roberto Eid Philipp e que, 
em 2024, completou vinte anos –, Vilma desempenhou um papel 
fundamental na mudança de perspectiva que permitiu ao grande 
público – e também a críticos e curadores – olhar para essas 
obras com outro senso de valor e pertencimento. Essas criações, 
muitas vezes negligenciadas ou restritas a círculos colecionis-
tas específicos, passam a frequentar exposições, catálogos e 
museus de maior projeção.

A partir da década de 1940, críticos e instituições artísti-
cas começaram a questionar a exigência do treinamento formal 
em artes, reconhecendo a validade de produções oriundas de 
outros contextos e alargando, assim, o próprio conceito de arte.2 
Em diferentes momentos, a arte popular foi valorizada justa-
mente por desafiar as normas acadêmicas, sendo interpretada 
ora como expressão espontânea e pura, ora por suas aproxima-
ções formais com as experimentações da arte moderna.3 Nesse 
processo, a arte produzida pelas camadas populares não apenas 
estabeleceu uma dissonância em relação às tradições erudi-
tas — ainda que, em certos momentos, sua interpretação tenha 
sido subordinada a esses referenciais, relegando suas próprias 

Ana Roman e Catalina Bergues
Curadoras

José Antonio da Silva. Sem título. 1971. Óleo sobre tela. 70 x 100 cm. Coleção Vilma Eid. Foto: João Liberato
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1 O conceito de arte 
popular aparece em itálico 
ao longo do texto para 
destacar seu caráter 
historicamente construído e 
convencionado, dentro de um 
processo de hierarquização 
e subalternização. O uso do 
itálico enfatiza que o termo 
tem passado por revisão e 
ressignificação.

2 Para citar algumas das 
pessoas fundamentais no 
reconhecimento desse campo, 
destacam-se: Clarival do Prado 
Valladares, Emanoel Araujo, 
Janete Costa, Lélia Coelho 
Frota, Lina Bo Bardi, Mario 
Pedrosa, Pietro Maria Bardi, 
Roberto Pontual e Aline 
Figueiredo. Atualmente, esse 
debate tem sido ampliado por 
nomes como Amanda Reis Tavares 
Pereira, Ana Avelar, Angela 
Mascelani, Ayrson Heráclito, 
Emerson Dionisio, Fernanda 
Pitta e Ilana Goldstein. 
Além desses, Germana Monte-
Mór, Lorenzo Mammì e Rodrigo 
Naves também tiveram uma 
atuação fundamental nesse 
campo, trabalhando em estreita 
relação com Vilma Eid.

historicidades, contextos e narrativas a um segundo plano —, 
mas também ajudou a construir uma visão crítica que se dife-
rencia dos discursos artísticos predominantes na Europa e nos 
Estados Unidos.4

Em paralelo, o registro e a análise dessa produção popu-
lar ganharam espaço na historiografia da arte no Brasil. Embora 
o termo “popular” seja frequentemente utilizado para remeter 
a uma origem enraizada na tradição e na memória coletiva, ele 
também carrega ambiguidades que, se não contextualizadas, 
podem reduzir a complexidade dos processos produtivos a este-
reótipos simplistas. O uso intencional desse conceito tem permi-
tido leituras múltiplas que, ao mesmo tempo em que reconhecem 
a importância das práticas artesanais e das expressões cultu-
rais originárias de contextos não formais, desafiam hierarquias e 
ampliam o debate sobre o que é arte. Essa tensão – entre a valo-
rização histórica e as limitações impostas por uma classificação 
rígida – destaca a necessidade de se analisarem as condições de 
produção, as referências específicas e os contextos de cada obra, 
evitando comparações que possam, inadvertidamente, reproduzir 
uma visão etnocêntrica e marcada por preconceitos.5

No entanto, do ponto de vista das coleções, não se pode 
ignorar que, nas últimas décadas do século 20, o sistema das 
artes visuais passou por uma segmentação cada vez mais 
evidente, impulsionada pelo crescimento da arte contemporâ-
nea e pelas discussões em torno da produção material e imate-
rial de matrizes consideradas populares. Em alguns espaços 
privados e institucionais, criou-se certo desconforto ao manter, 
sob o mesmo teto, acervos classificados ora como arte erudita/
contemporânea, ora como arte popular, com políticas de conser-
vação e comunicação que variavam de instituição para institui-
ção.6 A arte popular muitas vezes ocupou, nesses lugares, um 
espaço secundário ou segregado, mesmo que, como já afirmado 
anteriormente, ela tenha fornecido elementos fundamentais para 
a formação da própria ideia de modernidade na história da arte 
no Brasil.

Construída a partir de afinidades afetivas, a coleção de 
Vilma Eid evidencia como artistas fundamentais da arte brasi-
leira ainda não foram devidamente incorporados à sua história, 
que relegou a arte popular a uma condição de subalternidade. 
E, nesse sentido, esta mostra propõe explorar as vizinhanças 
e interações que emergem da própria coleção. Aproximações 
que se constroem tanto pelo diálogo entre formas – por exem-
plo, entre os abstratos geométricos e os informais – quanto pela 
convergência de temporalidades e narrativas, permitindo que 
as categorias tradicionais, sejam elas referentes à abstração, à 
figuração, às cenas representadas ou à própria ideia de perspec-
tiva, possam ser tensionadas e ressignificadas. Pequenas notas 
curatoriais ao longo das salas se apresentam como possíveis 
exercícios dessas aproximações.

A disposição espacial da mostra – articulada por diago-
nais, vazios e sobreposições – ora recria as “vizinhanças” presen-
tes na casa de Vilma, onde cada obra dialoga com a outra e 
se transforma conforme o contexto do olhar do visitante; ora 
propõe novos encontros, explorando os inúmeros diálogos possí-
veis dentro de uma coleção rica e heterogênea. Apostamos no 
conceito de relação: o que antes estava confinado a um ambiente 
íntimo reinventa-se quando vem ao espaço expositivo, tal que 
múltiplas leituras possíveis emergem pela presença de novas 
vizinhanças e do público.

Em vez de fixar uma definição do que é “popular” ou 
“erudito”, a mostra Em cada canto sugere novas possibilidades de 
convívio e diálogos. Ao apresentar pela primeira vez o conjunto 
de obras reunidas por Vilma Eid, a exposição põe em evidência 
como as peças se transformam quando vistas lado a lado, estimu-
lando o público a perceber a arte brasileira como campo aberto 
a intersecções e reinterpretações constantes. Nesse percurso, 
somos convidados a lembrar que a verdadeira força da arte está 
menos em classificações do que na capacidade de estabelecer 
diálogos que provocam o olhar, a memória e a imaginação.

3 Esses debates se cruzam, 
em elipse e historicamente, 
com questões de raça, classe, 
gênero e saúde mental – além 
da distinção entre espaço 
urbano e rural.

4 PITTA, Fernanda. Isso 
ninguém nunca me ensinou: oito 
mulheres artistas populares. 
In: PITTA, Fernanda; EID, 
Vilma (org.). Catálogo da 
exposição Mulheres na arte 
popular. São Paulo: Galeria 
Estação, 2020.

5 Amanda Reis Tavares 
Pereira foi uma interlocutora 
fundamental no processo de 
pesquisa e escrita deste 
texto. Com suas contribuições 
no campo da arte popular, 
ela vem consolidando 
investigações que ampliam e 
atualizam os debates sobre o 
tema. Atualmente, em parceria 
com o Instituto Tomie Ohtake, 
está organizando o livro Arte 
popular – Modos de usar, que 
compila, discute e revisita a 
historiografia e as questões 
ligadas a esse campo, com 
lançamento em maio de 2025.

6 OLIVEIRA, Emerson Dionisio 
Gomes de. O popular e o 
contemporâneo no museu de 
arte: coleções e narrativas. 
Textos escolhidos de cultura 
e arte populares, Rio de 
Janeiro, v.11, n.1, p. 129-141, 
mai. 2014.

Neves Torres. Sem título. 2013. Óleo sobre tela. 50 x 70 cm. Coleção Galeria Estação. Foto: Rodrigo Casagrande

Júlio Martins da Silva. Sem título. s.d. Óleo sobre Eucatex. 33 x 55 cm. Coleção Vilma Eid. Foto: João Liberato
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Instituto Tomie Ohtake visita Coleção Vilma Eid
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Alcides Pereira dos Santos. Armamentos aviões as forças. 1997. Acrílica sobre tela. 87 x 150 cm. Coleção Galeria Estação. Foto: João Liberato

Instituto Tomie Ohtake visita Coleção Vilma Eid
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Clovis Aparecido dos Santos, Jandyra Waters, 
Judith Lauand e Geraldo de Barros demonstram, 
cada qual a seu modo, o amplo espectro do campo 
da geometria na arte brasileira. Clovis constrói 
formas que evocam figuras híbridas, explorando 
uma abstração fluida, em linhas e planos menos 
rígidos. Jandyra Waters, após uma fase figurati-
va e uma de abstração lírica, adota estruturas 
geométricas intensas, combinando cores satura-
das a alusões míticas ou arquitetônicas. Judith 
Lauand, única mulher no grupo Ruptura, reinventa 
o rigor concretista com composições de forte 
energia rítmica e cromática. Também integrante 
do Ruptura, Geraldo de Barros, sobretudo nos 
anos 1970, retoma a exploração geométrica em 
suportes industriais, como a fórmica, projetando 
séries que dialogam com o design e enfatizam o 
aspecto social da arte. 

José Antonio da Silva, primeiro artista incor-
porado ao acervo de Vilma Eid, retrata a vida 
rural paulista sem idealizações, com postura 
marcadamente crítica. Participou de três edições 
da Bienal de São Paulo e, ao longo de sua tra-
jetória, incorporou elementos do pontilhismo e 
do expressionismo, que firmaram sua marca na re-
presentação do cotidiano. Artur Pereira começou 
modelando barro na infância, criando presépios. 
Sua prática migrou para a escultura em madeira, 
sobretudo no cedro, onde cria peças em monobloco 
que combinam referências à liturgia católica, 
atividades rurais – como caçadas e boiadas – e 
a presença constante de animais. Apresentam-se 
ainda artistas contemporâneos – Paulo Pasta, 
Paulo Monteiro, Erika Verzutti e José Resende 
–, distribuídos como na casa da colecionadora. 

Neste conjunto, reúnem-se produções que tratam do entorno – seja 
ele rural ou urbano – como palco de experiências poéticas, evo-
cando pertencimento, memória e identidade. Aqui, a relação com 
o meio é retratada de forma literal ou simbólica, combinando 
tradições regionais com procedimentos modernos e contemporâneos. 
Ao mesmo tempo, destacam-se criações que deslocam o foco para 
ideias de fluxo e dinamismo, explorando movimentos de consciência, 
viagens, diásporas e dimensões subjetivas ou espirituais com 
composições que rompem com o figurativo. Ao exibir estas obras em 
conjunto, a mostra propõe múltiplos olhares, em que elementos co-
mumente associados à arte popular – como o trabalho com a terra, 
o imaginário rural e a conexão com saberes locais – coexistem 
com métodos e procedimentos do modernismo e da arte contempo-
rânea, como a abstração, a desconstrução do espaço pictórico, 
a exploração de materiais cotidianos e abordagens conceituais, 
desafiando a rigidez dos rótulos e ampliando as possibilidades 
de diálogo entre diferentes linguagens e contextos artísticos.

Arte 
é 
arte: 

conversa 
com
Vilma 
Eid

Quando eu era jovem, não tinha a menor ideia do que era uma 
coleção. Minha mãe, que era artista, me levou à Cosme Velho 
(uma galeria de arte que não existe mais) para me dar uma obra 
de presente de aniversário. Quase não existiam galerias naquela 
época. Eu era muito menina e, em minha memória afetiva, me 
lembro de ver quadros do teto ao chão, por toda a galeria. De 
repente, meu olhar se fixou em um quadro de alguns boizinhos 
em uma relva.

Era uma pintura de José Antonio da Silva, que eu ainda não 
conhecia, mas o galerista e minha mãe me desaconselharam a 
escolher a obra dele, dizendo que ele era um ”primitivista“ – era 
o termo que as pessoas usavam na época – e não sabiam se ele 

”iria se desenvolver e chegar ao mercado da arte“. Eles me disse-
ram para escolher ”algo mais moderno“, e essa frase eu nunca 
esqueci. Assim o fiz, pois, como entendia pouco de arte, achei 
melhor acreditar neles.

Foi somente na década de 1980, quando fui sócia da Galeria 
Paulo Vasconcellos, que descobri quem era José Antonio da 
Silva. Comecei a frequentar sua casa e seu ateliê em São Paulo, 
e me encantei ainda mais, pois ele era uma figura inacreditavel-
mente bem-humorada, cheia de piadas e com um ego enorme. 
Comecei a comprar suas obras e, a partir daí, me fascinei com 
mestres das artes populares, como Antônio Poteiro, Ranchinho 
e Agostinho Batista de Freitas; e, depois, segui para os artistas 
modernos e contemporâneos.

À medida que ia conhecendo esses artistas, comecei a 
perceber que valia a pena prestar atenção ao meu olhar, que 
me dizia que o trabalho dessas pessoas se tratava de uma arte 
tão importante quanto a arte moderna. Foi assim que come-
cei minha coleção, comprando aquilo que gostava, dentro das 
minhas possibilidades. Na minha casa, eu sempre encontrava 
um lugar para colocar as obras, e nunca pensei, ao comprá-las, 
se dialogavam ou não com as que eu já tinha. 

Vista da residência de Vilma Eid em São Paulo (SP). Foto: Nelson Kon

Percurso  
pela 
exposição

Como surgiu a sua coleção 
e a ideia de reunir obras de 
arte populares, modernas 
e contemporâneas em um 
mesmo espaço?
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Alcides Pereira dos Santos e Amadeo Luciano 
Lorenzato reimaginam o cenário brasileiro, evi-
denciando tensões entre tradição e modernida-
de. Alcides, que iniciou pintando cenas bucó-
licas com um toque decorativo, passou a focar 
as transformações tecnológicas: em suas telas, 
aviões e outros meios de transporte surgem em 
composições marcadas por formas geométricas e 
cores planas. Já Lorenzato – filho de imigran-
tes italianos que viveu entre Brasil e Itália 
– transita entre figuração e abstração, evocando 
memórias ora reais, ora afetivas. Em suas pintu-
ras do céu, o dinamismo se destaca; ao voltar-se 
para a terra, as composições se tornam sólidas 
e estáticas, ancoradas em uma contemplação pau-
sada do mundo.

Cardosinho retrata praias e paisagens em tom 
sereno, registrando a vida com simplicidade 
e convidando à contemplação do cotidiano. Em 
contraste, influenciado por sonhos e cinema, Nhô 
Caboclo perseguiu o movimento: após trabalhar 
com Mestre Vitalino, substituiu o barro por 
madeira, metal e folhas, acionadas por rolda-
nas e hélices, expressando a energia de uma 
cultura em transformação. Na mesma linha, Chico 
da Silva, com seus guaches, propõe uma viagem 
por cenários onde criaturas marinhas e figuras 
fantásticas se mesclam, borrando os limites en-
tre o real e o imaginário. Também explorando 
mistério e movimento, as carrancas ressignificam 
a funcionalidade dos totens das embarcações do 
Rio São Francisco. Já André Ricardo recorre a 
técnicas como a têmpera de ovo para revisitar o 
repertório visual popular e moderno brasileiro.

Júlio Martins da Silva, Eleonore Koch e Mario 
Rubinski revelam, em suas trajetórias, um uni-
verso onde a geometria e a síntese da forma se 
articulam para construir paisagens imaginárias 
carregadas de herança concreta. Júlio Martins da 
Silva, por meio do registro das cenas cotidianas 
do Rio de Janeiro, transforma memórias coletivas 
em composições que reconfiguram ruas, feiras e 
praças como cenários oníricos. Eleonore Koch, 
influenciada pela experiência com Alfredo Volpi, 
organiza cores e formas com precisão, criando 
arranjos que, embora ancorados no cotidiano, 
evocam recordações silenciosas de certa memória 
cultural. De forma semelhante, Mario Rubinski 
investe na geometria para compor ambientes que 
convidam o espectador a imaginar o sutil encon-
tro entre o real e o ideal. 

Conceição dos Bugres, Rubem Valentim, Agnaldo 
Manuel dos Santos e Tunga nos oferecem possi-
bilidades de compreensão do totem como símbo-
lo que sintetiza memória e raízes culturais. 
Conceição transforma a madeira em “bugres” – 
termo pejorativo usado pelos colonizadores para 
referir-se aos indígenas –, figuras que emergem 
da matéria e revelam uma profunda conexão com 
as tradições e o ambiente do Mato Grosso do 
Sul. Rubem Valentim, por meio de composições 
geométricas, reinterpreta elementos da herança 
afro-brasileira, combinando rigor formal com a 
expressividade de símbolos ancestrais. Agnaldo 
Manuel dos Santos articula cenas do cotidiano 
com a religiosidade, esculpindo figuras que ora 
apresentam rituais sagrados de origem africana, 
ora exibem a intimidade das relações familiares. 
Em contrapartida, Tunga trabalha com objetos que 
evocam instrumentos alquímicos, transformando 
materiais cotidianos em signos que sugerem a 
transmutação entre o real e o mítico. 

Madalena Santos Reinbolt. Sem título. 1969–1977. Tapeçaria. 84 x 106 cm. Coleção Vilma Eid. Foto: João Liberato Vista da residência de Vilma Eid em São Paulo (SP). 
Foto: Nelson Kon

Falando dos artistas, você 
sempre manteve um contato 
muito direto com eles em 
suas viagens. Como se 
davam esses encontros?

Eu tenho o maior orgulho de minha coleção 
e, ao formá-la, fui entendendo que tudo o que 
tenho poderia estar junto, independentemente 
de onde as obras vieram. Comigo, não tem essa 
história de que determinada coisa não vai ficar 
boa ou não vai dialogar com outra. Nunca tive 
a intenção de combinar as coisas, assim como 
não foi minha intenção ser uma referência no que 
faço. Isso de incorporar trabalhos de artistas em 
um circuito que não os reconhecia aconteceu 
porque essa era a minha verdade, era no que eu 
sempre acreditei.

Eu não costurei nada na minha coleção, 
não busquei criar nenhuma narrativa – só fui 
gostando e aumentando-a aos poucos. Eu 
digo que, no fundo, sou muito parecida com 
meus artistas, pois acredito no poder do fazer. 
Minha coleção foi algo casual e não premedi-
tado. Comecei a levar as pessoas para vê-la 
e, percebendo que elas sempre tinham uma 
reação absurda, comecei a entender que aquilo 
era importante.

Em resumo, comecei minha coleção 
porque eu gosto de arte popular, assim como 
gosto de arte moderna e arte contemporânea. 
Eu gosto de arte, no geral. Eu defendo que, 
quando a arte é boa, ela convive com tudo. Arte 
é arte, não importa a classificação.

Nos anos 1990, eu viajei muito, pesquisei muito 
e fui conhecendo os artistas com os quais traba-
lhava. Nessa época, eu era sócia de uma grava-
dora de música que tinha diversos artistas no 
Norte e no Nordeste do país, e eu aproveitava 
as viagens para conhecer também os artistas 
visuais. Foi assim que conheci o Nino, o Manoel 
Graciano, as irmãs Cândido, enfim, muitas 
pessoas incríveis.

Em um determinado momento, conheci 
o Zé Bezerra no Vale do Catimbau (PE), que 
acabou proporcionando uma virada na história 
da nossa galeria de arte. O professor Rodrigo 
Naves gostou muito do trabalho dele e aceitou 
fazer a curadoria de uma exposição com suas 
obras, e esse momento foi um divisor de águas 
para nós, pois a arte popular começou realmente 
a chamar atenção do público.

Quando conheci o Zé Bezerra e fomos ao 
sítio dele, eu entrei e chorei de emoção. Era uma 
casa de pau a pique, toda decorada com figuras 
incrustadas em pedrinhas, e um quintal cheio de 
esculturas saindo da terra. Ele me contava que 
sonhava com tudo o que fazia. Costumava entrar 
no mato e ia catando os galhos, sem matar as 
árvores, e dizia com muito orgulho que dava vida 
ao que estava morto. Essa foi uma descoberta 
emocionante para mim.

Misturar arte popular com 
peças modernas e contempo-
râneas pode ser visto como 
um ato político, além de cultu-
ral, ainda mais em um país 
marcado por desigualdades. 
De que forma sua coleção se 
tornou um jeito de valorizar 
vozes que, muitas vezes, são 
deixadas de lado no circuito 
hegemônico da arte?

Fui para Juazeiro conhecer o Nino e 
também para o Vale do Jequitinhonha ver as 
obras do Ulisses Mendes, da Noemisa Batista e 
da Dona Izabel. A casa da Dona Izabel era muito 
organizada, ela tinha um ateliê onde queimava as 
peças no forno. A casa da Noemisa também era 
uma coisa linda, ela pintava as paredes do jeito 
que pintava as cerâmicas. Já na casa do Ulisses, 
muito simples, tinha um cômodo onde a viúva 
dele expunha várias esculturas em uma viga. Eu 
quis comprá-las, mas ela disse que não vendia: 
”Preciso delas aqui, porque o pessoal vem de 
fora para tirar fotos e eu cobro pelas fotos“. 
Isso me chocou muito, embora seja a realidade. 
Na minha fantasia romântica, eu achava que 
ela queria ficar com a obra, mas ela precisava 
daquilo para fazer algum dinheiro.

Nuca de Tracunhaém [Manuel Borges da Silva]. 
Sem título. s.d. Cerâmica. 68 x 27 x 59 cm. 
Coleção Vilma Eid. Foto: João Liberato
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A arte do  
enfrentamento

A urgência da revisão historiográfica, bem como de suas cate-
gorias e critérios classificatórios, tem lançado luz sobre lacunas 
significativas no campo da pesquisa em arte. Isso expôs e impôs 
desafios para a compreensão de produções artísticas historica-
mente invisibilizadas e/ou circunscritas a “categorias” (algumas 
consideradas “arte menor”) que, na contemporaneidade, têm 
passado por um processo profundo de revisão, como o caso das 
ditas artes naïf, ornamental e popular.

Essa mesma urgência tem provocado instituições, acervos 
e artistas a repensar coleções, obras, trajetórias e “suturas” reali-
zadas no campo da história e da arte. A crença na possibilidade 
de, no momento presente, ressignificar narrativas, discursos e 
interpretações herdados de uma tradição colonial e eurocên-
trica tem aberto caminhos nas instituições e na historiografia 
para a revisão de artistas antes reduzidos a interpretações hoje 
postas em xeque.

No catálogo da exposição Mulheres na arte popular, reali-
zada na Galeria Estação em 2020, a curadora Fernanda Pitta nos 
lembra que é “necessário historicizar a relação que as artes no 
Brasil estabeleceram com o chamado popular para pensar que 
status elas têm hoje, no contexto contemporâneo”. Se, por um 
lado, é possível identificar o recente esforço de uma crítica insti-
tucional interessada em ampliar e problematizar esse debate, por 
outro, não se pode deixar de considerar a longa presença dessa 
categoria no cânone e na historiografia da arte no Brasil, desde 
as primeiras décadas do século 20.

A chamada “arte popular” foi fundamental para a cons-
tituição do moderno no país. Sua valorização, nesse contexto, 
fomentou um repertório e uma bibliografia significativos sobre o 
assunto, promovendo diálogos importantes entre as produções 
consideradas “populares” e as “não populares” ou “eruditas”. 
Tanto críticos quanto instituições no Brasil, seguindo a direção 
aberta pelo discurso da modernidade europeia e sua valorização 
do chamado “primitivo”, arregimentaram uma perspectiva sobre 
a arte moderna que defendia a expansão do próprio conceito de 
arte – que, segundo eles, poderia acontecer em qualquer lugar 
e ser feita por “qualquer pessoa”, não exigindo treino formal. 
Primitivos, autodidatas, “loucos” e crianças estavam também 
entre as pessoas consideradas “aptas” a produzir arte. Na esteira 
dessa expansão, a dita arte popular ocupou posição importante, 
e o repertório formal, visual e técnico associado a esse tipo de 
produção fomentou muitos diálogos entre produções classifica-
das e não classificadas nessa categoria.

A professora Martha Campos Abreu, em seu texto “Cultura 
popular, um conceito e várias histórias” (2003), diz que a cultura 
popular é um dos termos mais controversos que conhece e que, 
se “arte popular é algo que vem do povo, ninguém sabe defini-

-lo muito bem”. Compartilhamos com a autora a sensação da 
controvérsia e o entendimento de que esse não é um “conceito 
que possa ser definido a priori, como uma fórmula imutável e 
limitante”, ou seja, seu sentido está sempre em negociação. 
Abreu relembra que, desde o século 19, no Brasil, a expressão 
esteve presente no pensamento de antropólogos, folcloristas, 
sociólogos, teóricos, educadores e artistas. Entre as décadas de 
1930 e 1940, ela assume uma perspectiva política vinculada aos 
regimes populistas latino-americanos e aos esforços de oficia-
lização e reconhecimento de seus governos. Já na década de 
1960, assume um sentido de resistência de classe e, nas décadas 
seguintes, encontra-se também vinculado à indústria cultural e 
à comunicação de massa.

Não se pode perder de vista que os sentidos e usos do 
termo seguem se modificando ao longo dos anos, mas que 
variam também dentro de um mesmo “tempo”, dependendo de 
quem fala e com quais motivações. Sob essa perspectiva, em 
cada um desses contextos, aos quais somamos o nosso, o que 
se entende por “arte popular” se modifica. Também por isso é 
crucial rever de forma crítica e recorrente a presença, circula-
ção e recepção de produções associadas a essa categoria no 
período moderno no Brasil, além do modo como sua mutação ao 
longo do tempo e dos debates contribuem para o entendimento 
da produção contemporânea. Para Abreu, “cultura popular não 
se conceitua. Enfrenta-se”. Entendendo que aquilo que a autora 
diz sobre a cultura também se aplica à arte popular, seguimos 
sendo confrontados pelo debate, com atenção redobrada para 
o que está em disputa quando se vincula um trabalho e/ou um 
artista a essa categoria.

Amanda 
Reis Tavares 
Pereira

Ranchinho, Neves Torres, Noemisa Batista dos 
Santos e Mestre Vitalino apresentam imagens do 
cotidiano. Ranchinho, com pinceladas curtas e 
cores vibrantes, transita entre o campo – fa-
zendas e animais – e a cidade – luzes, carros, 
infraestrutura – e insere a si mesmo em cenas 
que revelam seu apreço pela figura do “caipira”. 
Neves Torres, embora retrate paisagens ligadas 
à vida rural, vai além da simples reprodução: 
seu lirismo transforma memórias do interior 
num espaço quase utópico, onde homens, animais 
e plantas coexistem em harmonia fantástica. Já 
Noemisa, herdeira da cerâmica familiar no Vale 
do Jequitinhonha, destaca-se por modelar cenas 
de festas, ritos e ofícios em barro de coloração 
natural, pintado com engobes branco e vermelho 
e decorado com motivos florais e zoomorfos. Por 
fim, Mestre Vitalino, de Caruaru (PE), revela a 
realidade e o imaginário do sertão nordestino, 
abordando ritos de passagem, do nascimento à 
morte, passando pelo casamento, o desterro, o 
trabalho, a festa e as transgressões.

Inserida na tradição cerâmica do Vale do 
Jequitinhonha, Izabel Mendes da Cunha trans-
formou essa produção ao criar figuras de gran-
de formato – sobretudo mulheres – com cabeças 
destacáveis que remetem às moringas, inspirando 
outros ceramistas na região. Já Antônio Batista 
de Souza, o Antônio Poteiro, herdou o ofício 
da cerâmica do pai, mas logo deixou as peças 
utilitárias para explorar o sagrado; na déca-
da de 1970, migrou para a pintura, produzindo 
composições marcadas por ritmos repetitivos e 
cores intensas. Por fim, Madalena Santos Reinbolt 
iniciou-se na pintura nos anos 1950, criando 
figuras sintéticas em suportes frágeis; no fim da 
década de 1960, abraçou a tapeçaria, na qual 
retratou cenas rurais, festas e religiosidades 
por meio de bordados vibrantes, texturas densas 
e sobreposições cromáticas. Estes artistas tra-
zem a recorrente discussão da história da arte: 
a relação entre tradição e inovação.

Agnaldo Manuel dos Santos. Sem título. déc. 1950. Madeira. 46 x 18 x 16 cm. 
Coleção Vilma Eid. Foto: Filipe Berndt

Neste conjunto, os trabalhos evidenciam a interação entre hu-
manos, animais e outras presenças – físicas ou simbólicas –, 
revelando como, independentemente do tempo ou contexto, os 
artistas estão inseridos em seu meio e criam a partir das 
relações, trocas e transformações que nele ocorrem. As obras 
fundem representações do cotidiano a ritos que conectam o “eu” 
à coletividade, demonstrando que a linha entre o humano e o não 
humano se torna tênue à medida que seres e elementos culturais 
se entrelaçam, renovando perspectivas de afeto, utilidade e 
simbologia. As referências à natureza se apresentam tanto em 
sua forma intocada quanto adaptada aos contornos “domesticados” 
pela ação humana. Em determinados momentos da exposição, estão 
reunidas obras de um mesmo artista, de maneira a evidenciar a 
extensão e variedade de sua pesquisa; em outros, dá-se ênfase 
à importância das relações entre trabalhos artísticos oriundos 
de distintos contextos e as mudanças nas leituras que emergem 
desse diálogo.

Percurso  
pela 
exposição
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Interesse recorrente em diferentes tempos na 
história da arte, a cor se revela de forma es-
pecial no universo circense, onde luz, movimento 
e intensidade se fundem num espetáculo visual. 
Ranchinho, fascinado pelo circo que passou por 
Assis em 1989, produziu, em um mês, mais de 
quarenta obras dedicadas ao tema. No início 
do século 20, em Paris, Alexander Calder, que 
explorava cores primárias e relações cromáti-
cas – influenciado pelo movimento De Stijl e por 
Mondrian –, foi profundamente impactado pelo 
circo, chegando a criar sua própria versão em 
miniatura para apresentações europeias. Sonia 
Delaunay, pintora ucraniana radicada em Paris, 
tinha seu interesse nas propriedades visuais 
do contraste intenso de cores, presente também 
nos tons e luzes circenses. Por fim, Antonio 
Ballester Moreno e Lia Chaia discutem, cada 
um à sua maneira, a relação entre cor e forma, 
figuração e abstração, natureza e cultura urbana.

O tempo, aqui, se dobra e se expande, oscilando 
entre fluxo e permanência, repetição e pausa. 
Nas esculturas de G.T.O., artista de Divinópolis 
(MG) que trabalha com a madeira como matéria 
primordial, o tempo se espirala e se funde ao 
sagrado, revelando arquétipos de festas e danças 
populares que se transformam em engrenagens 
cósmicas. Essa abordagem ritualística e de res-
significação do cotidiano encontra ressonância 
nos totens de Jadir Egídio, também da mesma ci-
dade de Minas Gerais, que utiliza a repetição e 
a sobreposição de figuras para erguer torres que 
elevam o ordinário a uma dimensão cerimonial. 
Por sua vez, Itamar Julião cria arquiteturas la-
birínticas em suas obras, que sobrepõem passado 
e presente e ecoam a transmissão geracional e 
familiar do ofício.

Maria Auxiliadora e Zica Bérgami enfocam os ri-
tos e as celebrações que marcam os espaços urba-
nos de sociabilidade. Maria Auxiliadora, oriunda 
de uma família de escultores e poetas, iniciou 
sua produção em óleo e relevo no final dos anos 
1960, retratando religiosidades afrodiaspóricas; 
Zica Bérgami – compositora, cantora e artista – 
capta as transformações de São Paulo, exaltando 
seus encontros e festividades. Seus trabalhos 
estabelecem uma relação íntima com o sagrado, 
em ressonância com Ulisses Pereira Chaves, que, 
imbuído da tradição do Vale do Jequitinhonha, 
cria figuras zoomorfas e antropomorfas, oscilando 
entre o real e o sobrenatural. Complementando 
essa visão, a exposição reúne uma coleção de 
ex‑votos – oferendas votivas deixadas em locais 
sagrados para agradecer pelas bênçãos alcan-
çadas –, que revivem práticas ancestrais de 
cura e devoção posteriormente absorvidas pelo 
cristianismo.

Entre a pluralidade de tempos e perspectivas, 
as obras de Zé do Chalé, Aurelino dos Santos, 
Agostinho Batista, Mira Schendel e Marepe tecem 
um rico diálogo sobre temporalidade e espaço. Zé 
do Chalé, descendente do povo Xocó, funde refe-
rências indígenas e católicas em esculturas que 
se assemelham a templos oníricos, condensando 
tempos e crenças. Aurelino dos Santos constrói 
uma geometria do tempo por meio de paisagens in-
ternas que ecoam o pulsar cultural da Bahia dos 
anos 1960. Em contrapartida, Agostinho Batista 
apresenta o tempo de forma linear e suspensa, 
sobretudo em vistas urbanas – como as expostas 
no MASP em 1952 –, que fixam momentos específicos. 
Entre o interno e o externo, a casa emerge: nas 
naturezas-mortas de Mira Schendel, ela evoca 
memória e intimidade, enquanto Marepe reinven-
ta esse gênero, transformando o cotidiano em 
vestígio de passagem.

Ranchinho [Sebastião Theodoro Paulino da Silva]. Sem título. s.d. Óleo sobre cartão. 34 x 50 cm. 
Coleção Galeria Estação. Foto: Rodrigo Casagrande

Agostinho Batista de Freitas. Imigrantes. 1986. Óleo sobre tela. 70 x 100 cm. Coleção Galeria Estação. Foto: João Liberato
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INSTITUTO TOMIE OHTAKE:  
Abrir caminhos na arte e na vida

Somos um instituto cultural 
dedicado às artes visuais e seus 
cruzamentos com a educação, a 
arquitetura e o design, sempre 
aberto ao diálogo com outras 
linguagens e temas contemporâneos.

Nossa história começa na cidade 
de São Paulo (SP), em 2001, ano 
de nossa fundação. A partir desse 
marco, espalhamos nossa presença 
em todo o território nacional com 
projetos de educação, premiações 
e programas públicos, difundindo 
conhecimento e criando conexões 
para trabalhar em parceria 
com instituições nacionais e 
internacionais.

Nos mobilizamos e nos relacionamos 
com questões contemporâneas e com 
vozes diversas e representativas 
e, através de nossa vocação 
formativa, geramos oportunidades 
para educadores e estudantes, 
dando uma dimensão coletiva ao 
gesto de Tomie Ohtake de abrir 
territórios para si e para o outro 
por meio da arte.
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