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m sociedades complexas, mul-

ticulturais e pluriétnicas, os

temas da cultura constituem

um desafio constante. Nessas

sociedades, o desenvolvimento

passa necessariamente pelo res-

peito a diversidade cultural e pelo

exercicio de novos direitos, entre os quais se incluem

os direitos a cultura, a memodria, ao patrimonio e ao

museu. Em uma sociedade complexa como a brasileira,

0s museus particulares ou publicos sao (ou devem ser)

espacos publicos e privilegiados da res publica. Nao falo

da republica como alguma coisa perdida num passado

qualquer, mas como um desafio atualizado para os

nossos museus. Pensa-los por este prisma significa

também compreendé-los como lugar de direito e cida-

dania, como lugar de inclusao cultural, de resisténcia e

combate aos preconceitos de toda ordem, sejam eles
religiosos, raciais, sexuais ou sociais.

No momento em que a experiéncia pioneira do
Museu da Maré completou o seu primeiro aniversario
de atividades ininterruptas, vale fazer uma reflexao
sobre essa acdo. Entre outras tantas coisas, é isso que
este terceiro nimero de Musas - Revista Brasileira de
Museus e Museologia traz para todos os seus leitores.
Assim como a cidade, o museu é um espaco de conflito,
por ser também um espago da diversidade. E o Museu
da Maré é um exemplo de museu que pensa a cidade

e com ela se articula.

Mais ainda, o presente nimero da revista é intei-
ramente interdisciplinar e transdisciplinar, tal como o
campo museal. Temos neste niimero reflexdes sobre
a arte, sobre a ciéncia, sobre a tecnologia e, de modo
especial, sobre a educagdo e o lugar do publico nos
museus - temas que merecem constantes reflexdes.
Assim, a publicagdo de Musas é mais uma contribui-
¢ao do Departamento de Museus e Centros Culturais
do Iphan para a articulagdo deste campo plural e para
estimular o desenvolvimento de antigos sonhos e

projetos museolégicos.

José do Nascimento Junior
Diretor do Departamento de Museus e

Centros Culturais do Iphan
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Os museus sao bons para
pensar, sentir e agir

S museus estao entre os

locais que nos proporcio-

nama mais elevadaidéiado

homem, diz André Malraux.
Eles sao janelas, portas e portais;
elos poéticos entre a memoéria e o
esquecimento, entre o eu e o outro;
elos politicos entre o sim e o nao,
entre o individuo e a sociedade.
Tudo o que € humano tem espaco
nos museus. Eles sdo bons para
exercitar pensamentos, tocar afe-
tos, estimular agdes, inspiragdes e
intuicdes.

Comotecnologias ou ferramen-
tasquearticulammaultiplastempo-
ralidades em diferentes cenarios
sécio-culturais, como territérios
que propiciam experiéncias de
estranhamento e familiarizacao,
como entes que devoram e res-
significam o sentido das coisas,
0S museus operam commemorias
e patrimdnios e fazem parte das
necessidades basicas dos seres
humanos. Por este caminho, pode-
se compreender que em todo e

qualquer museu esté presente o
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génio humano, a indelével marca
da humanidade.

Entre os mais diferentes grupos
culturais e sociais ha uma nitida
necessidade e uma notavel vontade
de memodria, de patriménio e de
museu. Esse fenémeno social ndo é
uma exclusividade do mundo con-
temporaneo, ainda que no mundo
contemporaneo ele tenha grande
visibilidade. A essas necessida-
des e vontades ndo corresponde
automaticamente a garantia dos
direitos @ memoria, ao patriménio
e ao museu. O exercicio desses
direitos de cidadania precisa ser
conquistado, afirmado ereafirmado
cotidianamente.

O presente nimero de Musas
- Revista Brasileira de Museus e
Museologia sublinha os direitos a
memoria,ao patriménio eaomuseu
como direitos de todos e, por isso
mesmo, traz na secao “Museu Visi-
tado” o Museu da Maré, inaugurado
em maio de 2006, no maior com-
plexo de favelas do estado do Rio

de Janeiro.Paraodesenvolvimento

dessa secao, a contribuicao de
Antoénio Carlos Pinto Vieira, Claudia
Rose Ribeiro da Silva, Luis Anténio
de Oliveira e Marcelo Pinto Vieira
- verdadeiros protagonistas do
Museu da Maré - foi fundamental.
Registramos aqui os agradecimen-
tos de toda a nossa equipe.

Além do “Museu Visitado”, cujos
textos sdo produzidos ou enco-
mendados por nés, gostariamos de
registrar a boa acolhida de Musas
por estudantes, professores, téc-
nicos e pesquisadores; orgulhamo-
nos nao apenas da quantidade de
referénciasaosnimerosanteriores
como fontes de pesquisa e debate,
mas também da generosa colabo-
racao dos autores para a realizacao
deste nimero. Ao abrirmos uma
selegdo de artigos, ndo esperava-
mos receber quase 70 textos, o que
mostra um extraordinario vigor do
tema e parece confirmar que em
boa hora foi criado um periédico
especializado em museus e muse-
ologia. Portanto, embora a selegdo

dos trabalhos tenha sido dificil, em



virtude da grande quantidade e da
qualidade dos textos apresentados,
aconstrucaodesteterceironimero
foi motivo de alegria e de uma lide
prazerosa. Somos gratos a todos os
autores que participaram do pro-
cesso seletivo, que constituem um
claro indicativo da forca do campo
museal. De igual modo, somos gra-
tosaAnaGabrielaDicksteine Marcia
Mattos, pelo incansavel trabalho
para a publicacdo da revista.

Comose pode verificar, contamos
no presente nimero com a partici-
pacao de 29 autores, responsaveis
pela producéo e assinatura de 23
textos. Abrimos a secdo de artigos
comoextraordinarioensaiode Arjun
Appadurai e Carol A. Breckenridge
- “Museus sao bons para pensar: o
patriménioem cena naindia”.Regis-
tramosagenerosidade eaprontidao
com que os autores concordaram
em publicd-lo em portugués no
nosso periodico.

Na sequéncia, encontramos varia-
dos textos de autores brasileiros e

um de autor portugués, Fernando

Jodo M. Moreira, que se dedica ao
exame do “Conceito de publico nos
museus locais”.

Entre os autores brasileiros
encontram-se Elena Fioretti e Luis
Fernando Lazzarin, que compa-
recem com um texto que trata
das relacdes entre o museu e o
publico jovem, a partir de projeto
desenvolvido em parceria entre a
Universidade Federal de Roraima
e o Museu Integrado de Roraima.
Em seguida, temos o trabalho de
Amalhene Baesso Reddig e Maria
IsabelLeite queinvestigam “Olugar
da infancia nos museus”, adotando
como referencial teérico autores
como Walter Benjamin.

Neste terceiro numerode Musas,
destaca-se também um interes-
sante conjunto de artigos que tra-
tam de questdes pertinentes ao
mundo da arte, a comecar com o
texto de Emerson Dionisio Gomes
de Oliveira, que pde em discussao
o modo como os arte-educadores
léemas produgdes coletivasdaarte

contemporanea. Ricardo Aquino,

por seu turno, apresenta o conceito
do Museu Bispo do Rosério a partir
deumadeterminadaperspectivade
criacdo artistica e analisa de modo
critico certos modelos de museus
classicos e determinados modelos
da chamada nova museologia. Na
sequéncia, Carolina Amaral examina
“A Video Art brasileira” a partir da
exposicao realizada em 1975, no
Institute of Contemporary Art da
Universidade da Pensilvania, Esta-
dos Unidos, evento basilar para o
surgimento da videoarte no pais. Ja
Anna Paola P.Batistaanalisa a parti-
cipacao do colecionador e mecenas
Raymundo Ottoni de Castro Maya
na criacao e direcao do MAM-Rio
e seu interesse nas bienais de Sao
Paulo, revelando o seuenvolvimento
na renovacao do ambiente cultural
brasileiro e no processo de institu-
cionalizacdo do moderno, durante
05 anos 40 e 50.

Com um olhar voltado para o
campo da filosofia, da ciéncia e da
tecnologia encontramos os artigos

de: Aparecida M. S.Rangel, que ana-
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lisa a presenca das categorias vida
e morte nos museus-casas, bus-
cando compreender sua inser¢ao
no imaginario popular, bem como
sua dimensa&o histérico-cientifica;
Flavia Biondo da Silva e Andréia
Benetti-Moraes, que apresentam a
transformacao do Museu Zoobota-
nico Augusto Ruschi, da Universi-
dadedePassoFundo;VeraDodebei
e Inés Gouveia, que analisam o site
do Museu Virtual da Faculdade de
Medicina da UFRJ para articular os
pressupostos teéricos da virtua-
lidade e a condicao de existéncia
do museu virtual, e Nubia Soraya
de Almeida Ferreira, que aborda
a origem do Instituto de Pesquisa
Cientifica e Tecnolégica do Estado
do Amapa - lepa e a trajetéria de
criacao do Museu Sacaca.

Por fim, como quem sugere uma
volta ao principio, encontramos o
texto de Marcia Scholz de Andrade
Kersten e Ana Maria Aimoré Bonin:
“Para pensar os museus, ou quem
deve controlar a representagao do
significadodos outros?”. Asautoras
discutem os museus a partir da
organizagao das colegdes etnogra-
ficas e enfatizam suas articulacdes
com a antropologia.

Na secao “Muselanea”, encontra-

mos resenhas, ensaios, noticias,
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notas, breves reflexdes, critica de
exposigdes, contos e uma sensivel
alocugao proferidapor LuizFernando
DiasDuarte,em 2006, por ocasidode
sua posse na Presidéncia da Socie-
dade de Amigos do Museu Nacional.

Os museus e também as revistas
fazem parte dos gestos que nos
humanizam, sdo produzidos por indi-
viduos mergulhados na vida social;
individuos que sao unos e miltiplos
aomesmotempo,individuos queem
conjunto inventam novos tempos.
Musas, de algum modo, é singular e
plural; € una e maltipla; € um singelo
exerciciode comunicacdoeinvencao
deoutrostempos.Os museus e tam-
bémasrevistassaobons parapensar,

sentir e agir.

Mario de Souza Chagas e
Claudia M. P. Storino

Editores de Musas
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I\/Iy_se_us sao bl,gj_ns
O patrimonio em cena na inaila

Arjun Appadurai e Carol A. Breckenridge

Tradugdo de Claudia M. P. Storino

Resumo do artigo

Os autores analisam a situagao dos
museus na india, colocando que estes
participariam de uma categoria
transnacional de formas culturais
desenvolvida ao longo dos dois
Gltimos séculos e alheia a distingdes e
relacionamentos europeus habituais.
Desenvolvem também a idéia de que
a experiéncia museal constitui um
momento dialégico dentro de um
processo maior de criacdo de
“literacia cultural”, no qual hd um
papel preponderante de narrativas
influenciadas pelos meios de comuni-
cacao. Neste contexto, 0s museus séo
apresentados como parte de um
“complexo expositivo” no qual
espetaculo, disciplina e poder do
Estado interligam-se a questdes de
entretenimento, educacao e controle.

Palavras-chave

Museus na india, pablico nos
museus, “complexo expositivo”.
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mdos fatos notaveisarespeitode sociedades complexas

como a da India é que elas ndo cederam as instituicdes

formais de ensino o papel principal nos processos de

aprendizagem. Nesse tipo de sociedade complexa, os

grupos urbanos tendem a monopolizar a instrugao pés-
secundariaeasfaculdades euniversidadestendemaser controladas pela
classe médiaalta. Emtais sociedades, portanto, o saber esta mais frequen-
temente ligadoaoaprendizado praticoeasocializagaoinformal. Também, e
ndo por coincidéncia, essas sao sociedades emquea histéria e o patriménio
aindando fazem parte deum passado ultrapassado, institucionalizadoem
livros de historiae em museus. O patriménio é,antes, um componente ativo
do meio ambiente humano e, desta forma, uma parte crucial do processo
de aprendizado. Estas observagdes sao particularmente dignas de nota,
uma vez que sociedades comoadaindia sao freqiientemente criticadas por
terem criado institui¢des educacionais onde o aprendizado nao prospera
e onde o credencialismo? tornou-se um modo mecanico de selecdo num
contexto econdmico extremamente dificil.

Os meios informais de aprendizado em sociedades como a da india
ndo sdo, portanto, meras curiosidades etnograficas. Sdo recursos cul-
turais legitimos que (corretamente compreendidos e utilizados) podem
bem aliviar as inimeras pressoées artificiais colocadas sobre a estrutura
educacional formal. Os museus constituem um componente emergente
desse mundo da educagao informal, e o que aprendermos a respeito dos
museus na india nos revelara coisas importantes sobre a aprendizagem, o
ato de ver e os objetos, o que, por sua vez, devera estimular abordagens
criativas e criticas dos museus (e dos sistemas informais de aprendizado)
em outros lugares.

Os museus na india olham simultaneamente para duas direcées. Eles



para pensar:

participam de uma categoria transnacional de formas
culturais que emergiu nos dois Ultimos séculos e que
agora unifica boa parte do mundo, especialmente
suas areas urbanas.? Os museus também pertencem
as formas alternativas da vida e do pensamento
modernos, que estdo emergindo em
nagdes e sociedades por todo o
mundo. Essas formas alternativas
tendem a ser associadas a midia,
ao lazer e ao espetaculo, sédo
freqientemente associadas a
abordagens nacionais auto-refe-
renciadas do patrimoénio e estdo
ligadas a ideologias transnacio-
nais de desenvolvimento, cidadania
e cosmopolitismo. A condugao de
uma pesquisa sobre os museus, portanto,

requer que se tenha sensibilidade a um idioma
transnacional compartilhado pertinente ao manejo do
patrimdnio, tendo-se ciéncia, simultaneamente, de
que esse patrimoénio pode assumir formas nacionais

muito diversas.

Museus e patrimoénio

Apesar da existéncia de uma crescente produgao
literaria (cuja maior parte é proveniente de estudiosos
de fora do mundo dos museus) centrada em museus,

colecionamento, objetos e patriménio, essas discussoes

Os meios infor-
mais de aprendizado
em sociedades como a da
India ndo sdo meras curiosi-
dades etnograficas, mas re-
cursos culturais que podem
aliviar pressées artificiais
sobre a estrutura edu-
cacional formal

geralmente ndo se estendemaos museus daindia. Nosso
interesse é desenvolver umareflexaocombaseemuns
poucos e recentes esforcos feitos nessa direcao, bem
como em alguns mais antigos,*de modo a permitir que
evidéncias comparativas provenientes de socieda-
des nao-ocidentais pos-coloniais possam
ser incorporadas a corrente principal
de teoria e método nessa area.

Ha na antropologia um inte-
resse renovado em objetos,
consumo e colecdes de modo
mais geral.° O que se evidencia
a partir da literatura referente

a esse tema é: que os objetos nas
coleg¢des criam um didlogo complexo
entre os interesses classificatérios dos
especialistas e as politicas auto-reflexivas
das comunidades; que a presenca dos objetos nos
museus representa um estagio nas biografias cultu-
rais dos objetos (Kopytoff, 1986); e que tais objetos
classificados podem constituir pontos criticos do
“marketing do patriménio” (Dominguez, 1986). Neste
ponto, somos lembrados de que os significados dos
objetos sempre refletiram um acordo negociado entre
o significado cultural de longa duragao e os interesses
e objetivos mais volateis dos grupos.
Uma série de discussées relacionadas liga expli-

citamente os museus a cultura material de maneira

2007 * Numero 3
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As fotografias deste ensaio constituem uma narrativa paralela ao
texto. Elas fornecem uma amostra visual representativa do arquivo de
experiéncias visuais que os visitantes indianos trazem para 0os museus.
Elas tém o objetivo de apresentar os pontos de contato entre diferentes
segmentos da realidade visual indiana, que variam de imagens de
filmes e televis@o a cendrios miticos e politicos, e constituem o “campo
interocular” dentro do qual a experiéncia museal opera, e ao qual nos
referimos na conclusdo.

A promessa visual do filme Kodak emoldura o olhar disciplinar de um
guarda de transito. Bombaim, 1989
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conscientemente histérica. Somos lembrados de que
colecdesarqueologicas e etnograficas foram formadas
a partir de um conjunto especifico de metas politicas e
pedagégicas na histoéria daantropologia (Leone, Potter
Jr.eSchackel,1987); de que as colecbes e as exposicodes
ndo podemser dissociadas dos contextos culturais mais
amplos dafilantropia e daformac&odeidentidade étnica
ou nacional; de que antropélogos e “nativos” estdo cada
vez mais envolvidos em um didlogo a partir do qual se
produz a identidade cultural; e de que os museus con-
tribuem paraoprocesso maisamplo peloqual se forma
a cultura popular. No que se refere a India, os museus
parecem ser menos um produto da filantropia e mais
um produto do programa consciente dos governantes
britanicos da india, que os levou a escavar, classificar,
catalogar e expor o passado artefatual dandia paraela
mesma. Essa diferenca afeta atualmente o ethos dos
museus da India, e afeta também a dinamica cultural
da observacao e do aprendizado.

Outro relevante grupo de literatura enfatiza a
relagdo entre os museus e seus publicos, bem como
sua missao educativa.” Esses estudos, de modo geral,
carecem de uma nocao da especificidade histérica e
cultural dos diferentes publicos aos quais os museus
servem. Enquanto a esfera publica tem sido fartamente
discutida nos Gltimos 300 anos na Europa (Habermas,
1989), ha agora uma quantidade de nagdes nao-oci-
dentais que estdo elaborando suas esferas publicas
- ndo necessariamente as que emergem em relacao
a sociedade civil, mas com frequéncia aquelas que
resultam de politicas publicas associadas a interesses
consumistas. Dessa forma, ha uma tendéncia nessas
discussdes de que a idéia de “publico” se torne tacita-

mente universalizada (apesar de alguns desses estudos



estarem voltados para as variagdes socioldgicas dentro
de populagdes de visitantes). O que é necesséario é a
identificagdo de um publico histérico e cultural especi-
fico: um publico que ndo apenas responda aos museus,
mas que, ao contrario, seja criado, em parte, pelos
museus e instituicdes correlatas. Na india, os museus
ndo precisam tanto se preocupar em identificar seu
publico, mas sim em cria-lo.

Ha, evidentemente, um vasto conjunto de litera-
tura que versa sobre a arte em relagdo aos museus.
Essa literatura ndo é muito relevante para a situagao
indiana porque, com excec¢ao de uma pequena minoria
na india, por um periodo muito curto de sua histéria,
e em pouquissimos museus ali, a arte no sentido
corrente ocidental ndo é uma categoria significativa.
A arte continua a se esforgar para encontrar um pano-
rama (burgués) no qual se situe confortavelmente.®
No lugar da arte, outras categorias de objetos predo-
minam, tais como artesanato, tecnologia, historia e
patrimoénio. Destas, aquela na qual nos concentramos
é a categoria patrimoénio.

Ahistériatorna-se patriméniode varias maneiras.’
Artefatos sdo apropriados por objetivos histéricos
especificos, ideologias especificas de preservacao,
determinadas versdes da historia publica e valores
especificos a respeito de exposi¢do, design e apre-
sentagdo. O conceito formulado por Tony Bennett de
“complexo expositivo” (Benett, 1988) e o argumento de
Donna Haraway de que a histéria natural tem o efeito
de naturalizar histérias particulares (Haraway, 1984-85)
nos recordam de que os museus estdo profundamente
inseridos na histéria cultural, por um lado, e, por outro,
de que sao também, nesse sentido, lugares cruciais

para as politicas da histéria. As ideologias de preser-

vagdo podem freqliientemente conter implicacdes
ocultas de transformagao.” Por exemplo, o empenho
em apresentar vinhetas da vida de outras sociedades
frequentemente envolve a descontextualizagdo dos
objetos de seus contextos cotidianos, produzindo como
resultadondointencional efeitos estéticos e estilisticos
que ndo se enquadram no contexto original. Em outros
casos, objetos que foram partes de dramas vivos de
guerra, permuta ou casamento tornam-se indicadores
mecanicos de cultura ou habito. Emainda outros casos,
as politicas de patriménio cultural e conquista politica
estdo ocultas no linguajar técnico da escrita etnogra-
fica. Todos esses exemplos revelam uma tensao entre
os contextos dindmicos de onde os objetos provém
originalmente e as tendéncias estaticas inerentes aos
ambientes museoldgicos.Essa éumatensaoimportante
de se levar em consideragao quando se explora o con-
textodos museus naindia, onde a politicade patriménio
é freqUentemente intensa, e até mesmo violenta.
Entre antropélogos, folcloristas e historiadores
houve recentemente grande quantidade de producao
literaria sobre politicas de patriménio." Boa parte
desse trabalho sugere (em alguns casos usando
exemplos ndo-euro-americanos) que a apropriacao
do passado por atores do presente estd sujeita a uma
variedade de dindmicas. Estas vao desde problemas
associados a etnicidade e identidade social, nostalgia e
busca de uma autenticidade “museificada” até a tensao
entre os interesses dos Estados em fixar identidades
locais e as pressdes que as localidades exercem ao
tentar transformar essas identidades. O resultado é
uma quantidade de pressées contraditérias, algumas
no sentido de fixar e estabilizar identidades grupais

por meio de museus (e do potencial de se usar seus
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artefatos para emblematizar identidades grupais exis-
tentes ou emergentes), e outras que tentam libertar e
desestabilizar essas identidades por meio de modos
diferentes de expor e observar os objetos.

Essa producdo literaria @ um lembrete de que o
patriménio é cada vez mais um assunto profundamente
politico, no qual as localidades e os Estados estao fre-
quentemente em desacordo, e que os museus estao
no meio dessa tempestade especifica. Focalizar as
politicas de patriménio na india traz a tona o lugar dos
museus indianos nessas politicas e problematiza os
modos culturais de se observar, viajar, experimentar

e aprender, nos quais o patriménio é negociado.

O contexto cultural e conceitual

A esfera publica na India contemporanea, assim como
no resto do mundo, desenvolveu-se como parte dos
interesses politicos, intelectuais e comerciais de suas
classes médias. Na india, no Gltimo século, essa esfera
publica tem envolvido novas formas de politicas demo-
craticas, novos modos de comunicagao e transporte
e novas maneiras de articulacdo entre classe, casta e
meios de vida. Estamos interessados em uma dimensao
dessa esfera publica em evolugdo, a qual denominamos
cultura publica. Entendemos a cultura publica como
uma nova arena cosmopolita, que é uma “zona de con-
testacao” (Appadurai; Breckenridge, 1988). Nessa zona,
interesses privados e governamentais, midia cultural
alta e baixa e diferentes classes e grupos formulam,
representam e debatem o que a cultura é (e deve ser).
A cultura publica se articula e se revela em um conjunto
interativo de experiéncias e estruturas cosmopolitas,
das quais os museus e as exposi¢des constituem uma

parte crucial.
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Superficialmente, os museus como instituicdes
modernas tém apenas uma curta historia e parecem
emergir, em grande parte, do periodo colonial:

Os museus originados sob o dominio britanico haviam

sido planejados principalmente para a preservacao dos

vestigios de um passado agonizante e apenas subsidia-
riamente comouma preparacao parao futuro.Os museus
constituiamum Gltimoabrigo pararefugiode fragmentos
arquitetonicos interessantes, esculturas e inscri¢des, que
os salvaram das maos de um publico ignorante e indife-
rente ou de empreiteiros inescrupulosos que os teriam
reduzido a cal, soterrado em fundagdes ou derretido.
Dentro do museu os produtos das indUstrias nativas em
declinio eram acumulados, numa va esperanca de que
eles pudessem servir de modelos para a inspiragdo de
artesaos e do publico. Cole¢cdes mineraldgicas, botanicas,
zoolégicas e etnoldgicas foraminiciadas damesma forma,
apesar de raramente serem desenvolvidas sistemati-
camente: freqliientemente ndo evoluiam para além de

conjuntos de troféus de caca (Goetz, 1954, p. 15).

Como conseqiiéncia, até recentemente a maioria
dos museus na India tém estado moribundos e nao
tém sido uma parte vibrante da vida cultural publica
de seu povo. Uma analise precoce desse “fracasso” dos
museus na India vemn de Hermann Goetz. Os fatores que
ele identifica como razdes para esse fracasso incluem
a natureza fragmentaria de muitas colegdes, o fracasso
da arte industrial como inspiracao da producgao capita-
lista e a falta de reacao as colecdes de histéria natural
por parte de um publico “ainda vivendo no mundo dos
mitos” (Goetz, 1954, p. 15).

O lugar ambiguo dos museus na india é, em parte,
resultado de fatores culturais e histéricos de longa

duracao: primeiramente, a India ainda tem um passado
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Os discursos de salde, lazer e sede formam uma vinheta de consumo. Madras, 1989

vivente, encontrado especialmente em seus lugares e
espagos sagrados, de forma que ha pouca necessidade
de uma conservacao “artificial” do patriménio indiano;
em segundo lugar, a separagdo de objetos sagrados
(quer de arte, quer de histéria ou religido) dos obje-
tos da vida cotidiana nao havia realmente ocorrido; e,
por fim, a separacao dos seres humanos do ambiente
geral biolégico, zoolégico e cosmologico no qual eles
levavam sua vida comum mal havia comecado.

Mais recentemente, os museus comecaram a
desempenhar um papel mais vigoroso na vida publica
indiana. Em parte, isto se deve a uma preocupacao
renovadacomaeducacdaocomo elementode desenvol-
vimento social e econémico; em parte, porqueiniciativas
comerciais privadas comecaram a utilizar um formato
de exposi¢ao para mostrar seus produtos; e em parte
porque os museus ficaram ligados a um circuito de via-
gem, turismo, peregrinacao e lazer que temsuahistéria
e seu valor préprios e distintos na sociedade indiana.

Neste ponto, pode ser Gtiladotarmos um contraste

histérico. Os museus na Europa e nos
Estados Unidos estiveramligados aslojas
de departamentos por uma genealogia
comum, nas grandes feiras mundiais do
século XIX. Mas, no Gltimo século, uma
separacao entre arte e ciéncia e entre
festividade e comércio ocorreu nessas
sociedades, com a distin¢do razoavel-
mente acentuada entre os objetos e
atividades de cada categoria,emtermos
de audiéncia, curadoria especializada e

ideologia visual. NaIndia, tal especializa-

Gdo e separacao nao fazem parte nemdo
passado nem do presente.

Isso nao significa que ndo haja cadeias de lojas ou
lojas de departamentos na india contemporanea. Elas
existem, e sdo claramente diferenciaveis das festivida-
des publicas, assim como das exposi¢des permanentes
nos museus. Ao contrario, hd uma zona de penumbra
onde mostra, varejo e festividade mesclam-se uns
aos outros. E precisamente por causa dessa zona de
penumbra que os museus adquiriram nova vida: os
objetos na India parecem fluir constantemente por
entre as membranas que separam comeércio, repre-
sentacdo e mostra. As duas principais formas que
caracterizam o mundo publico de objetos especiais na
india contemporanea sdo as exposicdes-com-venda e
o festival étnico-nacional. A exposi¢ao-com-venda é
a modalidade principal do varejo de tecidos, roupas
feitas, livros e eletrodomésticos. Os espetaculos
de mercadorias (que lembram as feiras da Europa
medieval) sdo modos transitérios, baratos e méveis de
transportar, expor e vender uma variedade de bens.

Neles, em contraste com as lojas de departamentos,
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Imagens cldassicas subscrevem a excita¢cdo mecanica da televisGo
e emprestam arcaismo ao espaco do cartaz. Madras, 1989

os consumidores comuns tém a chance de combinar a
admiracédo, o desejo e a compra. Essa combinagédo de
atividades, que estad no cerne do ensino informal do
consumidor indiano, insere-se entre dois outros pélos
mais permanentes.

Um polo é o museu moderno - de arte, artesanato,
ciéncia ou arqueologia -, no qual a literacia visual?do
espectador indiano é atrelada a propositos explicita-
mente culturais e nacionalistas. O outro pdlo é arecém-
criada loja de departamentos de estilo ocidental, na
qual também se observa e se admira, mas onde o
objetivo normativo é a compra. Em nosso uso, admirar
implica um envolvimento visual e sensorial ilimitado,
ligado a fantasia e ao desejo pelos objetos expostos,
enquanto observar implica uma orientagdo visual mais

estreitamente enquadrada, guiada por sinalizag&o.
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Enquadrando essas trés formas de exibicao e
contribuindo mais ativamente para a regeneracao
da experiéncia museal esta o formato de festival,
em especial por ele ter sido aproveitado pelo Estado
indiano no seu esforco de definir a identidade nacio-
nal, regional e ética. Tais festivais estdao em expansao
pelo mundo® e em toda parte representam continuos
debates arespeito de identidades grupais emergentes
e artefatos grupais.

Na india, o Festival da india, de orientacdo museal,
construido inicialmente em 1985 como veiculo para a
apresentacao cultural da india em nacdes e cidades
estrangeiras, naturalizou-se rapidamente como um
macico festival interno denominado Apna Utsav (Nosso
Festival), que comegou em 1986 e hoje possui uma
elaborada estrutura administrativa regional e nacio-
nal. Parte da vasta rede patrocinada pelo Estado de
exposigdes locais e inter-regionais de arte, artesanato,
folclore e vestuario, esses espetaculos de etnicidade
estdo também influenciando a literacia cultural e a
curiosidade visual dos indianos comuns de maneira que
estimula ainda mais a revigoragdo dos museus, por um
lado, e a vitalidade das exposi¢cdes-com-vendas, por
outro. O que esta, assim, surgindo na India, e parece
constituir um complexo cultural relativamente espe-
cializado, € um mundo de objetos e experiéncias que
articula o prazer visual, a exposi¢ao étnica e nacional e
o apetite de consumo. Os museus, marginais aos olhos
do publico indiano mais amplo no século passado, tém
assumido um novo papel na tltima década, como parte
dessa emergente constelagdo de fenémenos.

Essaconstelagdo, que pode ser chamada de “com-
plexo expositivo” (museu-festival-venda) (Bennett,

1988), é ainda mais energizada por novas tecnologias



de lazer, informacao e movimento na india contempo-
ranea.Ocinemaeatelevisdo (eas paisagens e estrelas
que eles exibem), pacotes de peregrinagdes e excur-
soes(que levammilhares de indianos comuns para fora
de seuslocais habituais como parte de experiéncias de
“férias”) e a crescente espetacularizacdo de eventos
politicos e esportivos (especialmente através da tele-
visdo)tudoisso conduz auma nova receptividade cos-
mopolita com relacdo ao museu, que, de outra forma,
teria se transformado em uma reliquia empoeirada
do regime colonial. S&o esses novos
contextos de culturapublicaque estao
agora transformando a experiéncia
museal indiana.

Os museus na india devem ser
vistos em articulagdo com exposi-
¢oes de todos os tipos, e como parte
de um mundo cosmopolita maior de
lazer, recreacdo e auto-educacao
para amplos setores da populagao
indiana. Nada desse cosmopolitismo
emergente pode ser compreendido
sem que se compreenda também o
impacto que as modalidades moder-
nas de comunicagao tém produzido
sobre a vida publica indiana. A midia
impressa, especialmente os jornais
e revistas, tem uma histéria que
remonta a mais de um século atras
na india (como no Ocidente), mas a
Gltima década assistiu a uma explosao
de revistas e jornais (tanto em inglés
como nas linguas vernaculas) que

sugere tanto um salto quantitativo

na sede dos leitores indianos por noticias, panoramas
e opinides como a ansia dos produtores culturais em
satisfazer a essa sede de modo lucrativo. O cinema
(seja documentario ou comercial) tem uma histéria
na India que é claramente paralela & sua histéria no
Ocidente e permanece hoje como o principal meio
pelo qual um grande nimero de indianos empregam
o tempo e o dinheiro destinados ao entretenimento. A
televisdo e sua tecnologia irma, as gravacdes de video,

penetraram na India de modo poderoso e constituem

A antologia engendrada por um camelé de imagens do
estrelato cinemadtico, politico e religioso. Madras, 1989
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Velha técnica e brilho novo no mundo da cozinha. Madras, 1989

uma nova ameaca a hegemonia cultural do cinema, ao
passo que, ao mesmo tempo, ampliam o alcance das
formas cinematicas as cidades menores e aos cidadaos
mais pobres da india.

Embora a programacéo televisiva indiana seja
controlada pelo Estado (assim como a programagao
de radio), ela ja apresenta uma grande quantidade de
producao privada de novelas, docudramas™ e outras
formas de entretenimento televisivo. Isso &, claro,
sem contar a quantidade relativamente grande de
programacao patrocinada e controlada pelo Estado,
que varia de programas de noticias (que sao ainda,
em boa parte, controlados pelo Estado) a programas
esportivos ao vivo, “performances culturais” e progra-
mas informativos a respeito de tudo, desde o controle
da natalidade até novas técnicas agricolas. Em geral,
embora varios dos mais populares seriados da tele-
visdo indiana sejam variacées da formula cinematica
indiana, muitos programas de TV tém uma dimensao
histérica, cultural ou documental. Na televisao, sobre-
tudo, é o patriménio indiano que é transformado em

espetaculo. Os exemplos mais notaveis desse processo
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sd0 os trés mais populares seriados de televisao dos
Gltimos anos: Buniyaad, sobre os desafios e tribulagdes
da subdivisdo da india a partir da experiéncia de uma
grande familia estendida do Punjab, e a conversdo em
seriados para televisao dos dois grandes épicos india-
nos, o Ramayana e o Mahabharata, cuja transmissao
semanal aparentemente fazia com que toda a audiéncia
televisiva da india parasse todos os seus afazeres.
Assim, os museus fazem parte de uma preocupagdo
generalizada, provocada pelos meios de comunicagao
de massa, com o patriménio e com uma rica abordagem

visual dos espetaculos.

Museus e cultura publica

Em paises como a India, o desafio de instruir professo-
res qualificados, os recursos rudimentares disponiveis
para a educacao primaria e secundaria e a burocratiza-
¢do e politizacao da educagdo superior significam que
a educacdo fora dos contextos formais continua a ser
vital para a formagao do cidadao moderno. Tal educa-
¢do - que envolve o aprendizado de habitos, valores

e habilidades do mundo contemporéaneo - ocorre por
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Horizontes épicos, superstars e a seducdo do teatro. Madras, 1989

meio de uma série de processos e estruturas, incluindo
os da familia, do local de trabalho, das redes de amiza-
des, das atividades de lazer e de exposi¢ao aos meios
de comunicag¢do. Os museus e o complexo expositivo
em geral formam uma parte cada vez mais importante
desse processo educativo ndao-formal, cuja légica tem
sido insuficientemente estudada, especialmente fora
do Ocidente.

Os museus constituem também uma parte muito
complexa da histéria da expansdo do Ocidente desde
o século XVI, embora eles hoje fagam parte do aparato
cultural da maioria das nagdes emergentes. Museus
tém raizes complexas em fendémenos tais como gabine-
tes de curiosidades, colecdes de realeza e dioramas de
espetaculo publico.™ Atualmente, os museus refletem
misturas complexas de motivacdo e patrocinio esta-
tal e privado, e problemas transnacionais capciosos
de propriedade, identidade e politicas patrimoniais.
Assim, os museus, que freqlientemente representam
identidades nacionais tanto no domicilio préprio como
no estrangeiro, sdo também nédulos de representacao
transnacional e repositérios de fluxos subnacionais de

objetos e imagens. Os museus, em combinacdo com a

midia e as viagens, servem como meios pelos quais os

publicos nacionais e internacionais aprendem sobre si
mesmos e sobre os outros.

Os museus proporcionam um contraste interes-
sante com as viagens, pois neles as pessoas viajam
curtasdistancias paraexperimentaradistanciacultural,
geogréaficaetemporal, enquanto osturistas contempo-
raneos frequentemente viajam grandes distancias em
curtos espagos de tempo para experimentar a “alteri-
dade” de uma maneira mais intensa e dramatica. Mas
ambos sdo maneiras organizadas de explorar os mundos
e as coisas do “outro”. Nas culturas publicas de paises
comoaindia, tanto os museus como o turismo témuma
dimensdo doméstica importante, uma vez que pro-
porcionam meios pelos quais as populagdes nacionais
podem conceituar sua propriadiversidade erefletir (de
uma maneiraobjetificada) sobre suas diversas praticas
ehistérias culturais. Tal refletividade, é claro, tem suas
raizes naexperiéncia colonial, durante a qual os indianos
foram submetidos a uma radical classificacdo, musei-
ficagdo e estetizagdo nos museus, feiras e exposicdes
do século XIX e do comego do século XX (Breckenridge,

1989). Finalmente, tanto os museus quanto as viagens

2007 * Numero 3

FOTO DOS AUTORES

ON

—



O
~N

FOTO DOS AUTORES

Café e a vaca realizadora de desejos em uma paisagem mitica hindu. Modurai, 1989

na India de hoje seriam dificeis de se imaginar fora de
umainfra-estruturade midiarazoavelmente elaborada,
como ja foi mencionado.

Os meios de comunicagdo sao relevantes para
0s museus e exposi¢cdes de maneiras especificas. Por
exemplo, a literacia verbal afeta a maneira como as
pessoas que vao a museus e exposicdes compreen-
dem os objetos (e a escrita) que estdo no seu centro.
Assim, a questdo da capacidade de leitura é crucial.
As midias sao também importantes sob a forma de
publicidade, especialmente por meio de cartazes, andn-
cios de jornais e cobertura televisiva, que em muitos
casos informam as pessoas a respeito de exposi¢des
(especialmente aquelas associadas a representacdes
culturais nacionais e regionais). A literacia (tanto ver-
bal como visual) é também relevante para os modos
como panfletos, fotografias e cartazes associados aos
museus sao lidos por publicos diversos a medida que
eles viajam por diferentes regioes, visitam varios sitios

e compram materiais baratos de propaganda impressa
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relativos a museus, monumentos e centros religiosos.
A exposicao a midia afeta igualmente os modos pelos
quais grupos e individuos especificos estruturam sua
leitura de sitios e objetos especificos, ja que a expo-
sicdo a midia frequentemente fornece as narrativas
mestras dentro das quais as mini-narrativas de deter-
minadas exposi¢des e museus sao interpretadas. Desse
modo, por exemplo, o Museu Nacional em Delhi e seus
diversos contrapontos nas outras cidades importantes
dalndia oferecem narrativas especificas sobre os peri-
odos colonial, pré-colonial e pés-colonial (por exemplo,
a classificacao do tribal como “primitivo”).

Os espectadores nao chegam aos museus como
“vazios culturais”. Eles vém sob a forma de pessoas que
assistiram a filmes com temas nacionalistas, seriados
de televisdo com narrativas e imagens nacionalistas
e mitoldgicas e leram jornais e revistas que também
constroem e visualizam os herdis e eventos grandiosos
da histéria e da mitologia indianas.

Além disso, é importante reiterar que a experién-



cia museal é parte integrante do aprendizado de ser
cosmopolita e “moderno”. Esse processo de aprendi-
zado tem uma dimens&o de consumo (bem como de
midia). Tanto para moradores de cidades como para
aldedes, a experiéncia de visitar museus esta sempre
implicitamente associada ao consumo de lazer e pra-
zer. Por mais controlados que possam parecer alguns
grupos de visitantes de museus indianos, as visitas
a museus e exposigdes fazem parte dos prazeres de
ver, e o prazer visual tem uma légica muito profunda
e especial no contexto indiano. Na exposi¢ao comer-
cial itinerante anual conhecida como a Exposi¢do do
Lar Ideal, por exemplo, o dominio das modalidades
modernas de tecnologia e modos de vida domésticos
é a chave para a experiéncia expositiva, mesmo para
aqueles que na verdade ndo compram coisa alguma.

Ha uma dialética complexa entre as experiéncias
que os indianos tém nos museus étnico-nacionais (isto
é, museus onde o patriménio nacional e a identidade
étnica sdo os interesses fundamentais), nos museus
de arte e nas exposi¢des comerciais. Em cada caso,
eles estdo sendo educados em formas diferentes de
literacia cultural: no primeiro caso, estdo sendo edu-
cados nas narrativas objetificadas de nacionalidade e
etnicidade; no segundo caso, na experiéncia da estética
cosmopolita; e no terceiro caso, nos habitos e valores
do moderno chefe de familia high-tech. Essas trés
formas de literacia cultural tém um papel primordial na
construcao do indiano moderno, que é introduzido nas
narrativas visuais da cidadania moderna por meio de
suas experiéncias nos museus e exposicoes. A questao
que se destaca é: como a experiéncia museal e exposi-
tiva pode ajudar a criar tal literacia visual?

Uma dica teorica importante vem daquilo que

tem sido denominado de “teoria da recep¢ao”,’> um
corpo de idéias desenvolvido basicamente a partir
do neo-marxismo alemao do pds-guerra, mas agora
modificado pela interagdo com a teoria leitor-resposta
e abordagens associadas a problemas de analises
de audiéncia em estudos de meios de comunicacao
de massa. Deste corpo teérico bastante difuso e em
desenvolvimento, quatro hipbéteses podem ser sugeri-
das como especialmente relevantes para as sociedades
pds-coloniais externas ao eixo euro-americano, tais
como a da India, nas quais o nacionalismo, o consu-
mismo e o lazer tornaram-se fatores simultaneos da
vida contemporanea para segmentos importantes da
populagdo. Vemos essas hipéteses como particular-
mente aplicaveis as sociedades como a da India, uma
vez que nelas a especializagdo da “arte” como uma cate-
goria distinta esta relativamente pouco desenvolvida; a
visitagdo a museus nado estd acentuadamente separada
de outras formas de lazer e de aprendizado; e a idéia
de documentagdo especializada e de certificados na
interpretacao de objetos ndo deslocou a compreensao
de que grupos espectadores tém o direito de formular
suas proéprias interpretacoes.

A primeira hipétese é a de que os objetos e
espacos sacralizados geram modos especializados de
observacao e de interagdo que estdo provavelmente
enraizados em formas historicamente mais profundas
do ato de ver como pratica cultural. No caso indiano, ha
uma literatura consideravel mostrando que o profundo
olhar matuo (darsan) estabelece entre pessoas ou obje-
tos sagrados e seus espectadores lagos de intimidade
e lealdade que transcendem as especificidades daquilo
que é exposto ou narrado em qualquer contexto dado.”

A faculdade da visao cria lagos especiais entre o que
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vé e o que é visto. Pode-se, portanto, esperar que a
observacao museal apresente alguma transformacao
dessa convencao cultural de longa duracéo.

A segunda é que a recepgao de lugares e espagos
especializados é uma experiéncia profundamente
comunal, e os objetos e paisagens dos museus sao
observados por “comunidades de interpreta¢ao” (Fish,
1980) nas quais o espectador ou especialista isolado
é um tipo virtualmente ausente. Assim, em qualquer
museu ou exposigao na India (com a possivel excecdo
de certos museus dedicados a arte “moderna”), o olhar
solitario e privado que se pode freqiientemente obser-
var em lugares como o Museu de Arte Moderna de Nova
York esta ausente. A observacgao e a interpretagdo sao
atos profundamente comunais.

A terceira hipotese é que os espectadores pro-

vavelmente ndo serdo receptores passivos e vazios
da informacgao cultural contida nas exposi¢des e nos
museus. Antes, como em todas as sociedades, eles
vém com noc¢des complexasarespeitodoque provavel-
mente sera visto, e compartilham esse conhecimento
de modos altamente interativos entre sie comaqueles
poucos “especialistas” que sao escalados paraopapelde
explicadores. Assim, museus e exposi¢des sao frequien-
temente caracterizados ndo pelaobservacgdosilenciosa
ereflexdointeriorizada, mas porumaboa quantidadede
diadlogo e interagao entre os espectadores, bem como
entre eles e quem quer que esteja desempenhando o
papelde guia. Aquiaexperiénciamuseal ndo é somente
visual einterativa, étambém profundamente dialogica;
isto &, @ uma experiéncia na qual a literacia cultural se

desenvolveapartir dedialogos nos quais conhecimento,

Superdramas cinematicos emolduram o microtrafego da rua. Madras, 1989




gosto e resposta sdo negociados publicamente entre
pessoas com antecedentes e habilidades muito diver-
sos.Emmuitos casos, a quase auséncia de docentes nos
museus indianos e o pouco desenvolvimento da idéia
de que os objetos expostos tém que ser explicados (por
sinalizacdo ou por guias ou docentes) criam um espaco
muito mais amplo para o discurso e a negociacdo entre
espectadores: estes sdo deixados livres para assimilar
novos objetos e arranjos aos seus proprios repertoérios
prévios de conhecimento, gosto e fantasia. Tal liber-
dade caracteriza muitos museus indianos, até mesmo
aqueles nos quais haum forte empenhoemdeterminar
as interpretacdes dos espectadores, mas, nos Esta-
dos Unidos e na Europa contemporaneos, isso existe
somente nos museus menores, menos bem fundados
e de curadoria menos intensa. Ha, dessa forma, uma
profunda tensdo entre o museu ou a exposi¢ao como
lugar de desfamiliarizagdo, onde as coisas s&o feitas
para parecerem estranhas, e o processo de didlogo e
interpretagdo dominado pelo espectador, que familia-
riza formas e narrativas cosmopolitas para dentro de
narrativas-mestras maiores de outras arenas da vida
publica, tais como as viagens, o esporte e o cinema.
Assim, aexperiénciamusealtemque ser compreendida
como um momento dialégico dentro de um processo
maior de criacao de literacia cultural, no qual outras
narrativas influenciadas pelos meios de comunicagao
tém um papel preponderante.

Quarto, as respostas de espectadores, admirado-
res e compradores variam significativamente, ao longo
de ao menos dois eixos: (1) o tipo de exposi¢do ou museu
ao qual sao expostos; e (2) caracteristicas pessoais,
como a classe, o grupo étnico e o grupo etario aos quais

eles pertencem. Essas diferengas criam variagdes

significativas dentro de uma estrutura comum maior,
que é previsivel a partir dos trés pressupostos teéricos
anteriores. Como o estudo da recep¢do nao é, de modo
geral, altamente desenvolvido e estd especialmente
mal desenvolvido para o estudo de indices de leitura
fora da Europa e dos Estados Unidos (e ainda menos
para a recep¢ao em contextos como os museus), um
exame mais aprofundado do complexo expositivo
poderia constituir uma contribuigdo significativa para
debates metodolégicos mais gerais.

Boa parte da estrutura, organizagao, taxonomia
e estratégia de sinalizagao dos museus indianos é de
origem colonial. Assim, enquanto os contextos da atual
observagdo museal podem necessitar de aplicacdes
da teoria da recepcdo, os textos contidos em muitos
museus (isto &, as colec¢des e sua sinalizagao associada)
requerem a analise dos modos de conhecimento e

classificacao coloniais.

Conclusoes

Como muitos outros fendmenos do mundo contempo-
raneo, os museus na india contemporanea tém légicas
internas e externas. No que se refere ao resto do
mundo, ndo had como negar que os museus constituem
parte de um “complexo expositivo” (Bennett, 1988) no
qual espetaculo, disciplina e poder do Estado interli-
gam-se com questdes de entretenimento, educagao e
controle. E, também, verdade que os museus em toda
parte parecem estar cada vez mais envolvidos com
experiéncias de veiculos de comunicagdo de massa
(Lumley, 1988). Finalmente, os museus em toda parte
parecem estar em expansao na medida em que a
“industria do patriménio” (Hewison, 1987) decola.

Na India, cada um desses impulsos globais atraves-

2007 * Numero 3



sou uma trajetoria colonial e pés-colonial especifica, a
partir da qual novas formagédes visuais ligam a politica
patrimonial ao espetaculo, ao turismo e ao entreteni-
mento. Ao fazer essa conexao, parece que os modos
indianos mais antigos de observagao e visao estao
sendo gradualmente transformados e espetaculari-
zados. Enquanto a investigagao da experiéncia museal
na India esta apenas na sua infancia, gostariamos de
sugerir que ela precisara focalizar especialmente a
profunda interdependéncia de varios sitios e modos
de ver, incluindo aqueles envolvidos com televisao,
esporte, cinema e turismo. Cada um desses sitios e
modos oferece novos cenarios para o desenvolvimento
de um olhar publico contemporaneo na vida indiana.
O olhar dos espectadores indianos nos museus esta
certamente preso ao que chamariamos de campo
interocular (a alusao aqui, é claro, é a intertextualidade,
no modo como o conceito é utilizado pelo tedrico lite-
rario russo Mikhail Bakhtin). Esse campo interocular é
estruturado de forma que cada sitio ou cenario para
a disciplina do olhar publico é afetado em algum grau
pelas experiéncias que os espectadores tém dos outros
sitios. Esse entretecimento de experiéncias oculares,
que também subsume a transferéncia substantiva de
significados, roteiros e simbolos de um sitio para outro
de maneiras surpreendentes, é a caracteristica critica
do campo cultural dentro do qual a observacao museal
na India contemporanea precisa ser situada. Nosso
empenho neste texto tem sido argumentar a favor da
importancia de tal abordagem interocular dos museus
na India, e talvez em todas as outras partes do mundo
contemporaneo onde os museus estdo apreciando uma

fresca renovacao pés-colonial. O
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NOTAS

1. O artigo original, “Museums Are Good to Think: Heritage
on View in India”, foi publicado em KARP, Ivan; KRAMER,
Christine M.; LAVINE, Steven D.Museums and Communities:
The Politics of Public Culture (Washington: Smithsonian
Institution, 1992, p.123-148). Copyright ©1992 pela Smithson-
ian Institution. Utilizado com a permissao da editora.

2. Nooriginal, o autor refere-se aqueles que tém credenciais
-referéncias, titulos, diplomas, certificados. Por extensao,
seriam pessoas comdeterminados privilégios decorrentes
de algum tipo de status social (N.da T.).

3. Ver, por exemplo, Appadurai, 1991.

4. Para um trabalho mais recente, ver Breckenridge, 1989;
Desmond, 1982; Goetz, 1954; Morley, 1965.

5. Ver Appadurai, 1986; Benedict, 1983; Clifford; 1988; Domin-
guez, 1986; e Graburn; 1976.

6. Ver Ames, 1986; Cole, 1985; Harris, 1978; Konishi, 1987; Leone,
Potter Jr. e Schackel, 1987; Quimby, 1978; Stocking Jr., 1985.

7. Ver Hendon; Costa; Rosemberg, 1989; Hudson, 1987; Leone,
Potter, Shackel, 1987; Frisch, Pithcaithley, 1987; Eisner,
Dobbs, 1986; Rice, 1987; e Annis, 1986.

8. Ver Bourdieu, 1984.

9. Ver Lumpley, 1988; Blatti, 1987; Hewison, 1987; e Horne, 1984.

10.Ver Blatti, 1987. Especialmente os seguintes ensaios ali
contidos: ETTEMA, Michael J. “History Museums and the
Culture of Materialism”; Greengold, Jane. “What Might Have
Beenand What Has Been - Fictional Public Artabout the Real
Past”; e Wallace, Michael. “The Politics of Public History”.

1.VerErrington,1989; Handler,1988; Herzfeld, 1982; Hobsbawm;
Ranger, 1983; Johnson, 1982; Kelly, 1986; Linnekin, 1983;
Whisnant, 1983.

12. O autor utiliza a expressao “visual literacy”, traduzida aqui

como literacia visual, em vez de alfabetiza¢do visual. A

literacia visual refere-se a competéncia adquirida para



reconhecer e compreender idéias transmitidas por meio
de imagens, bem como de utilizar para comunicacao sig-
nos, simbolos, agdes, objetos e sinais visiveis. A literacia
distingue-se da alfabetizagao por sua conotagao menos
ligada a escolaridade formal; assume um significado mais
amplo, de conhecimento processual. Mais adiante no texto,
aparece também a expressdo “literacia cultural”.

13. Ver, por exemplo, Handler, 1988.

14. Um docudrama é um documentario dramatizado, ou seja,
um drama baseado em histérias veridicas (N.da T.)

15. Paradescricdes desses dioramas no desenvolvimento dos
museus na Inglaterra, ver Altick, 1978.

16. Por exemplo, Feuer, 1989.

17. Por exemplo, Eck, 1985; e Gonda, 1969.
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O museu eo

publico jovem:

Imaginario de geracoes

Museu Integrado de Roraima - MIRR, criado em

1984, esta instalado em um prédio de interessante

arquitetura localizado no Parque Anaud, centro da

capital Boa Vista. Seus objetivos sdo pesquisar, iden-

tificar, cadastrar, conservar e expor didaticamente
o patriménio natural e cultural do estado. O resultado das pesquisas
que desenvolve se converte na formacdo das colegdes de referéncia
cientifica, com a instalacdo do herbario, do insetario, de uma impor-
tante colecdo de répteis, peixes, de uma carpoteca e de uma xiloteca.
O Museu também abriga importantes e ricas cole¢des de objetos da
cultura material dos principais grupos indigenas que habitam Roraima,
e ainda uma significativa quantidade de obras de artistas plasticos do
Estado. Em 2003, o MIRR assumiu a Diretoria de Pesquisa e Estudos
Amazdnicos na estrutura hierarquica da Fundacao Estadual de Tec-
nologia e Meio Ambiente - Femact, com a proposta de aliar pesquisa,
educacao e cultura.

Desde sua inauguragao, o MIRR vem desenvolvendo trabalhos em
diversas areas de conhecimento, como botéanica, zoologia (com énfase
em abelhas), etnologia dos indios em Roraima, arqueologia e histoéria
regional. Além da formacao de cole¢des de referéncia cientifica, dos
programas educativos e da montagem de exposi¢des - de longa dura-
¢ao, temporérias ou itinerantes -, o MIRR tem uma vasta producao
de artigos e documentos, com divulgagao de sua producao cientifica
pelo Boletim Informativo do MIRR - material de apoio pedagégico e de
divulgagao da cultura e dos ecossistemas roraimenses. Essas agdes
sdo desenvolvidas por meio de parcerias e convénios, como as que o
MIRR mantém com a UFRR, com o CNPq e o Departamento de Museus

e Centros Culturais do Iphan.

Resumo do artigo

O texto relata parte de um projeto
desenvolvido pelo Museu Integrado
de Roraima e o P6lo Arte na Escola
da Universidade Federal de Roraima,
para formagao continuada de
professores da rede publica e
privada em Boa Vista. Os objetivos
séo discutir, problematizar e propor
metodologias de ensino a partir do
espaco museal, levando em conta a
caracteristica interdisciplinar do
acervo, reflexo do contexto multicul-
tural existente no Estado.

Palavras-chave

Museu Integrado de Roraima, P6lo
Arte na Escola, Universidade Federal
de Roraima, museus, publico jovem.
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Pdlo de Arte na Escola

Um dos principais projetos desenvolvidos pelo MIRR
é o Polo Arte na Escola da Universidade Federal de
Roraima - PAE-UFRR, um programa de formacao con-
tinuada em Arte-educacdo do Instituto Arte na Escola
- |AE para professores das redes publica e privada de
ensino. Foi constituido a partir de um convénio com
a universidade, vinculado a pré-reitoria de extensao.
Dentre as atividades conveniadas, destacam-se os
grupos de estudos sobre arte-educagdo com profes-
sores das redes publica e privada de Roraima, projetos
de pesquisa financiados pelo Programa de Iniciacao
Cientifica do Conselho Nacional de Desenvolvimento
Tecnoloégico - Pibic-Jr./CNPq e oficinas de arte abertas
a comunidade.

O programa ndo se resume a Roraima; a meta do
Instituto Arte na Escola é formar Pélos Arte na Escola
em todos os Estados brasileiros. O publico-alvo sao
professores e estudantes universitarios, professores
das redes publica e privada de ensino bésico, educa-
dores de museus, educadores de organizacbes nao-
governamentais e publico interessado em arte. Para
atingir sua missdo, desenvolvem-se acdes de forma
integrada, a partir, principalmente, de quatro areas
estratégicas:

1. Qualificacdo - por meio da educacdo continuada, que

subsidia e apéia as atividades do professor de arte.

2.Instrumentalizacdo - com a Videoteca Arte na Escola

e as Caixas de Videoarte na Escola, que proporcionam

acesso ao recurso da imagem moével como instrumento

de ensino e elemento para a difusao de novas propostas
deinteracdaodoalunocomaobradearte.
3.Disseminagdo - a partir da Rede Arte na Escola, um

conjunto articulado de universidades e instituicdes
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educacionais em varias regides brasileiras.

4.Avaliacdo/acompanhamento - com a Rede Arte na

Escola e com o Prémio Arte na Escola Cidada - este,

operado pelo Instituto Arte na Escola e com a chancela

institucional da Unesco Brasil, do Banco Nacional do

Desenvolvimento Econdmico e Social -BNDES, do Férum

de Pro-Reitores de Extensao das Universidades Pablicas

e da Revista Patio.

NoPAE, o professor leva o conhecimento produzido
nos grupos de estudo paraasaladeaulade formacritica
ereflexivae, posteriormente, voltaaesses grupos com
os resultados obtidos, tornando-se um multiplicador.
Nesse movimento dialético, cria-se possibilidade de
aplicar novos contetdos e testar novas metodologias,
que sao discutidas e criadas nos grupos.

A extensdo universitaria da UFRR atua continu-
amente, por meio do PAE e de sua parceria com o
MIRR, para diminuir as caréncias de formacao cultural
e profissional tanto de professores como de jovens
estudantes. Isso da a extensao universitaria uma impor-
tancia fundamental, principalmente em um estado com
caracteristicas tao peculiares de desenvolvimento
como o de Roraima.

Vale aqui destacar uma das a¢des recentemente
desenvolvida no ambito do P6lo Arte na Escola. Em
2006, dois grupos de estudo do PAE, compostos por 20
professores darede publica, desenvolveram o projeto
“O museu e o publico jovem: imaginario de geracoes”,
inspirados no tema da Semana Nacional dos Museus
daquele ano. A idéia era criar atividades para os alunos
com o uso do espaco museal, fosse a partir de temas
especificos ou interdisciplinares. Tanto os docentes
como os estudantes se aproximaram, assim, desse

espaco e, além das discussdes metodoldgicas para o



ensino interdisciplinar, foram coletados dados iniciais
para estudo de publico do museu. Os trabalhos dos
professores e alunos também acabaram rendendo
uma exposigao.

O passo a passo do projeto se deu da sequinte
maneira: em primeiro lugar, grupos de professores
discutiram certas questdes especificas, como “O
que é o museu?’, “Como vocé guiaria uma visita ao
museu?” e “Que possibilidades pedagodgicas vocé vé
no museu?”. Essas perguntas serviram para desenca-
dear uma discussao sobre as representagdes
acerca do museu, suas possibilidades
pedagobgicas e a atuacao do profes-
sor como mediador entre acervo
e estudantes. Assim, sugeriu-se
que os professores participantes

dos grupos de estudo as res-

O Museu Integrado
de Roraima é um espag¢o
importante para dar visi-
bilidade as manifestagées

cuja importancia relacionava-se ao valor monetario e
ao cultural. Com isso, um dos objetivos do projeto era
tentar modificar esse tipo de representacao, ligado ao
sensocomum, a partir deumaaproximagao entre museu
e sociedade. Quanto as possibilidades pedagégicas do
museu, quatro tipos de proposta vieram a tona: ativi-
dades interdisciplinares, producao de textos, releitura
de obras e maior conhecimento do funcionamento da
instituigao. Perguntou-se também aos professores
como eles guiariam uma visita ao museu. Os docentes
foram ao acervo, verificaram o que |a havia e

como poderiamguiar avisitanoambiente

escolhido. As discussées foram fei-
tas em duas equipes; cada grupo
criou uma visita guiada ao outro,

o que tornou o exercicio bastante

realista. Os professores também

pondessem de forma expressiva culturais do estado, como as produziram cartazes explicativos

(desenhos e pinturas) e pratica
(demonstrando, por exemplo, como
seria uma visita guiada). Apos outra

série de discussdes, cada professor sairia

do encontro com a tarefa de debater os temas
com seus alunos e de elaborar a sua visita orientada
ao museu. Finalmente, os docentes organizariam uma
exposi¢do com o material produzido nas linguagens
visual e escrita.

Quando os professores desenharam o mapa do
caminho da casa deles até o MIRR, chamou a atencao o
fato de que muitos comentaram que o dificil acesso a
instituicdo seria um dos motivos do distanciamento do
MIRR coma comunidade escolar. Alémdisso, foi curioso
perceber que, paraos professores, o museu foiidentifi-

cadocomoumlugar de coisasantigas e valiosasouraras,

culturas indigenas, urba-
nas e os imigrantes

comdesenhos representando cada
espago visitado, acompanhados de
textos descritivos ou poéticos. Segue
abaixo um roteiro de visita criado pelos
professores, em fun¢do doacervo de cadaambiente
e dos contetdos:
1. Ambiente de vestigios arqueolégicos (Sitio da Pedra
Pintada e suasinscri¢desrupestres; equipamentoarque-
olégico);
2.Ambiente de indumentdria indigena (arte e artesanato;
mitologia, religidao e magia; urnas funerarias e os dife-
rentes significados da morte).
3.Ambiente de educacdo ambiental/biologia (espécies
animais de Roraima; natureza de Roraima; qualidade de
vida e preservacao do meio ambiente).

4.Ambiente dahabitacdo cabocla(modos de vidaurbanoe
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naourbano;tecnologias diversas e materiais ecologicos,

como buriti, barro, pilao e fogao a lenha).

5.Ambiente de artes pldsticas (artistas plasticos rorai-

menses; técnicas, materiais e estilos artisticos).

Algumas conclusées foramtiradas deste exercicio.
Em primeiro lugar, as visitas devem ser, necessaria-
mente, preparadas e planejadas. Isso significa que a
visita ao Museu ndo pode surgir repentinamente “do
nada”, masdeve ser conectadacomasatividades de sala
de aula, durante as quais deve haver uma preparacao
que esclareca aos alunos desde o objetivo da visita até
a necessidade de ndo tocar nos objetos. Além disso, o
professor ndo deve simplesmente passar para os fun-
cionarios a responsabilidade de guiar a visita. Como ja
conhecealinguagemdosalunos, deve guiaravisita,com
a assessoria dos funcionarios. Essa abordagem dé ao
professor umaindependéncia eumaautonomianaapre-
sentacdo do acervo e do conteldo a ser estudado.

No planejamento, o professor deve escolher
uma tematica ou conteldo a ser trabalhado durante
a visita. Por exemplo, a questao do trabalho, das rela-
¢des entre indios e ndo indios ou os diversos aspectos
da producao dos artistas plasticos do Estado. Procura-
se, dessa forma, repensar a famosa “visita ao museu”,
na qual os professores levavam os alunos ao espaco
museal sem muito planejamento ou orientagao, mais
como uma atividade recreativa. Entendemos que a
atividade extra-escolar pode e deve ser tao impor-
tante quanto a de sala de aula, principalmente pela
experiéncia em um espaco multidisciplinar que o

museu proporciona.

O MIRR e a diversidade cultural

O ambiente do MIRR reforga a concepgdo de que arte
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é uma questao de “frequentacado”, ou seja, de familia-
rizacdo com as linguagens artisticas (Penna, 1995, p.
51). Um exemplo da interagao entre as possibilidades
formativas do acervo do MIRR é o exercicio, a ser pro-
posto neste ano, aos professores, tendo como ponto
de partida as inscrigdes rupestres da Pedra Pintada,
disponiveis em decalques e fotografias existentes
na instituicdo. O exercicio envolve, entre outros, um
aprendizado da histéria e da arqueologia do sitio e o
debate sobre o significado da arte pré-histérica. Mais
que simples reproducao, a idéia é provocar o debate e
construir conhecimento sobre a diversidade cultural e
histérica do estado. Assim, descortina-se um universo
de possibilidades que impressiona os professores. O
que parecia ser um espago pequeno e com acervo limi-
tado, torna-se uma fonte de mdltiplas possibilidades
de experiéncias formativas.

A diversidade cultural, caracteristica marcante
da sociedade roraimense, & um ponto fundamental
a ser considerado. A convivéncia entre as diversas
culturas indigenas, urbanas e imigrantes nem sempre
é harmoniosa e tranquila, mas é muito rica em experi-
éncias e em manifestacdes artisticas. Nesse sentido, o
espaco do MIRR é fundamental para dar visibilidade as
inGmeras manifestacdes culturais do Estado. O termo
“integrado” manifesta esta inten¢ao de compreender
toda a diversidade de Roraima, seja ela cultural, eco-
I6gica ou cientifica. E, ao proporcionar o confronto de
técnicas e linguagens, o espaco do MIRR, muitas vezes
identificado como guardido dos acervos das elites,
deixa infiltrar-se pela arte das ruas, ressignificando
os sentidos da vida e das relacdes sociais.

Como afirma Canclini (1998), ndo ha mais como

pensar em sociedades e comunidades isoladas e puras



em sua cultura. A tecnologia, a velocidade cada vez
maior da informacgao, os processos de globalizacao da
economia e as constantes migragdes fazem com que
praticas que existiam de forma isolada se combinem
para gerar outras estruturas, no que o autor chama
de “hibridizacao das culturas”. Esse processo tem um
aspecto positivo de reconstrugao dinamica, ressignifi-
cacao de mundo e de pessoas, reposicionando tempos
e espacos. O espaco museal pode servir de aglutinador
destas manifestacdes hibridas, estimulando o contato
com as diferencas culturais.

Como local de aglutinagao de diversas manifesta-
¢des culturais, o Museu Integrado de Roraima cumpre
uma importante funcao formativa e educativa. Um
exemplo éoprojeto“Retratismo e grafitismo:encontro
de geragdes”, que tem como objetivo qualificar jovens
com potencialartistico. Dessaforma,acolhe e davisibili-
dadedproducdodessesjovens,quetémaoportunidade
de serelacionar com o acervo diverso da instituicdo.

Por tudo isso, é preciso ter em mente que uma
acdo continuada de formacao de professores em
Roraima deve levar em conta esta caracteristica
multicultural do estado, considerando a maneira
como diferentes grupos culturais entendem a arte
e a incluem em seus contextos. Questdes relativas a
etnocentrismo, preconceitos ou racismo devem ser

incluidas nesta discussao. O
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O lugar da infancia
NOS Museus:

Amalhene Baesso Reddig e Maria Isabel Leite

Resumo do artigo

O artigo é o recorte de uma investi-
gacgao em curso sobre o espaco que
a infancia ocupa nos museus, em
particular os de Santa Catarina. A
partir de autores como Walter
Benjamin, o texto aponta que as
brincadeiras ajudam a crianga a
perceber o mundo, a organiza-lo e,
por consequiéncia, a colecionar
objetos. Nesse sentido, relacionam
essa fase a questdes do campo
museoldgico, incluindo a selegcao de
noticias e informagdes que enfocam
vinculos entre museus e infancia.

Palavras-chave

Infancia, museus, cultura, educacéo,
colecOes.
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o remexer o passado tentando encontrar respostas para
motivagdes que nos embalam hoje, reencontramos nossas
lembrancas da infancia. A partir desse eixo, aproximamo-
nos do questionamento sobre qual seria o lugar da infan-
cia nos museus. Para nds, o encontro desses universos
- infancia e museus - é como um tecer lento de fios emaranhados e,
com paciéncia, tentamos desatar os nds e reorganiza-los outra vez em
forma de novelo. A nova tecedura passa a ser constituida de recordagdes
e escritos do passado, mas estes sdo presentificados nos caminhos
que atualmente percorremos e permitem vislumbrar outros possiveis
caminhos no futuro. E um pouco do que fala Benjamin (1995, p. 132) ao
escrever: “[..] tal como a méae, que aconchega no peito o recém-nascido
sem acorda-lo, assim também a vida trata, durante muito tempo, as
ternas recordacdes da infancia”.
Exercitamos o pensamento guardado na meméria e la procuramos
o que trazemos da infancia e por qué. Ao abrir esses bals de saudade,
varias lembrangas que nos s3o caras vém a tona - em especial, os per-
cursos exploratérios pelas vizinhangas, com toda sua riqueza e ritmos
variados, como a lentiddo do interior e o frenesi da megalépole. Nesse
conjunto de “coisas” guardadas, as cole¢des que cridvamos, inventavamos
e reuniamos nos sao nobres. Quase tudo o que faziamos nos grandes
espacos da rua, do jardim, nos edificios, quintais e arredores tinha a ver
com reunir, classificar, organizar e expor os achados particulares. Refe-
rimo-nos principalmente a material colhido na natureza, como ovos de
passarinho de todos os tamanhos, besouros, pedrinhas, cigarras secas
e sementes, mas também de nossas elaboradas produgdes, como ani-
mais e bonecos de argila, carros de pedra, pelotas de barro, desenhos

de carvao nas paredes, cabanas feitas de folhas e galhos, traquinagens



e peraltagens, entre outras. Essas nossas recorda-
¢des levam-nos aos escritos de Bachelard (1978, p.
248), quando diz que “o armario e suas prateleiras, a
escrivaninha e suas gavetas, o cofre e seu fundo falso
sdo verdadeiros 6rgaos da vida psicolégica secreta”.
Qual crianga ndo reserva segredos? Nossos segredos
de infancia eram realmente secretos, nossas “coisas”
eram preciosidades que adormeciam em nossas caixas
e com ansiedade nos reuniamos para socializar nossos
achados - e, agora, nossas colegdes.

Como disse Portinari (apud Barbosa 2005, p. 165),
“a paisagem onde a gente brincou pela primeira vez nao
sai mais da gente”. E 4, nessas paisagens, que brin-
camos e fincamos nossas raizes - e essa carga emo-
cional que surgiu da vida real nos ajuda a fazer nosso
trajeto, reelaborando planos e sonhos, reencontrando
lembrancas, lugares e pessoas. Hoje, continuamos a
pensar nas pessoas, nos objetos e em suas relagdes.
Agora, tudo isso tem outros significados. Ja nos desfi-
zemos de varias minicolecdes e iniciamos outras. Qual
o significado disso? Por que reunimos coisas? O que
elas comunicam? O que os adultos colecionam? E para
qué? Existe alguma relacao entre essas colegdes e as
experiéncias da infancia?

Na nossa vida profissional, continuamos a pensar,
olhar e organizar - pesquisamos os espagos culturais
e museus, pois isso nos fascina. Ficamos horas apre-

ciando os detalhes, a forma de organizacdo do acervo,

o local, a cenografia e tudo o que se deixa ser comu-
nicado. Por esse motivo, buscamos refletir/pensar de
que forma a infancia esta representada nos espagos
museais. Isso passa por investigar a abertura que os
museus dao para a infancia. Mas nao nos debrucamos
aqui sobre a atencao dada a visitagdo de criangas aos
museus ou ainda as suas expressdes como contem-
pladores, senao, sobretudo, a forma como a infancia
esta presentificada nesses espagos. Em primeiro lugar,
cabe perguntar: de que infancia estamos falando? Sao
0s museus espacos privilegiados de memoria, identi-
dade e cultura das diferentes infancias? Que museus

abrigam esse tipo de acervo?

Inféncia
Ao buscar a literatura sobre infancia, percebemos que
circulam infindaveis discursos sobre esse universo,
embora com o uso de diferentes nomes: bebé, crianca,
filhote, infante... Identificamos também que o tema
ocupa um papel extremamente importante - ndo
raro central - no que diz respeito as preocupagdes
educacionais, paternas e maternas, académicas,
médicas, governamentais, publicitarias e midiaticas
do nosso tempo.

Educadores, psicélogos, antropélogos, historiado-
res e outros estudiosos na contemporaneidade enfa-
tizam as grandes mudangcas no significado da infancia,

engendradas, justamente, pelas transformacdes tec-
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nolégicas e econémicas pelas quais toda a humanidade
estd passando. As mensagens midiaticas determinam
as formas de ver o mundo e espetacularizar a prépria
vida, seja de criangas ou de adultos. Hoje, ser crianga
se complexifica na medida em que a infancia é uma
construcao social e somente pode ser compreendida a
partir das mudancas das sociedades. Conhecer ainfan-
ciavaiaoencontrododesejode conheceratrajetériade
desenvolvimento humano e, cada vez mais, a trajetéria
da infancia em diferentes lugares e contextos. Assim,
a medida que o conceito de infancia vai sendo
construido,acriancapassaaocupar outro
lugar nafamiliae nasociedade - deixa
de habitar o “universo dos adultos”
para viver a infancia.

E necessario ressaltar que
a crianga, para compreender o

mundo e descobrir seu papel

na sociedade, usa a imaginacao, reuntr, ClClSSlflCCll', organtzar
e expor os achados
particulares

a criatividade, o poder de obser-
vacdo, o brincar, a brincadeira, o
jogo e também a imitacdo das muitas
situagdes do cotidiano. Esse mundo magico

que é o mundo da brincadeira e do faz-de-conta con-
tribui para que a infancia se constitua, conheca a si
mesma, 0s outros e as relagdées que perpassam esse
universo social.

Nesse processo, pleno de aprendizagens, parece
ser fundamental a inclusdo das diferentes expressdes
culturais desde cedo. Tendo em vista que a brincadeira
éa principal atividade da crianca pequena, por meio da
qual ela exercita sua imaginagao, sua percepgao e suas
potencialidades, é no ato de brincar que a cultura se

faz mais claramente presente. O contato com a cultura
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Quase tudo o que
faziamos nos grandes
espacos da rua, do jardim,
nos edificios, quintais e
arredores tinha a ver com

podera possibilitar a constru¢ao de maior autonomia,
de cooperagdo entre os pares, de senso critico, de
responsabilidade e de criatividade. As experiéncias
com as expressodes culturais diversas levam a crianga
arefletir, agir, abstrair sentidos e vivéncias capazes de
levar o sujeito a construir significagdes sobre o que faz,
como faz, para que faz, para que serve o que faz, além
de desenvolver a capacidade de estabelecer inimeras
outras relagdes a partir dessa experiéncia. Diferentes
infancias, diferentes identidades, diferentes processos
de apropriacao e de producao cultural. Neste
sentido, ndo é possivel pensar que todas
as criangas sejam iguais, assim como
ndo faz sentido imaginar a infancia
desvinculada da cultura, da fami-
lia, da educacao. Nao falamos,
entdo, de infancia - mas de
infancias, no plural.
Emsuarelacdocomomundo,
produzindo e sendo produzida pela
cultura, as criancas tém interesse
pelos retalhos, cacos e pedacos. Para
Benjamin(1995), a crian¢a desmontaobrinquedo
(um dos objetos culturalmente produzidos) para se
apoderar dele. Assim, vé além do aparente, “retira”
deste a marca registrada de fabrica, estabelece uma
relacao afetiva, intima e de aproximagao com esse
objeto. Registra a sua propria marca, revalorizando-
o e ressignificando-o. E quais espagos favorecem o
brincar e propiciam experiéncias imaginativas? Como
espaco nao formal de educacao, o museu também é
um espaco privilegiado para a educagdo mais ampla e
diversificada, para a diversidade, para o exercicio de

direitos, cidadania e politica.



Ao pensar a crian¢a como sujeito histérico, social
e cultural, é possivel perceber e “experimentar a rela-
¢do com o museu como espago de troca, descoberta,
producao de sentido, criagcdo; espacos de memoria, de
histéria, de vida” (Leite, 2005, p. 10). Por entender que
a infancia ndo é apenas um sentimento, que a crianca
é uma pessoa que vive seus processos, sua histéria,
em muitos tempos e lugares, compreendemos que
nds, educadores ou nao, temos um papel a desempe-
nhar para garantir que todas as criancas tenham uma
infancia que possibilite a elas conhecer e interagir com
sua cultura, com os espagos formais e nao formais
de educacgao, buscando aprender, sonhar, imaginar e
criar. E nessa direcao e alicercada nesta concepcao de

infancia e de crianca que segue esta investigagao.

Museus e cole¢bes

Quanto aos museus, uma visao corrente é a de que
guardam um patrimonio morto, disponivel a uns pou-
cos aficionados e a colecionadores, interessados em
conhecer como eram os antepassados. Trata-se de
uma visao de museu como espaco pouco dindmico e
sem sentido para a maioria da populagao, que o iden-
tifica como local descomprometido com a realidade e
a diversidade cultural.

Os museus sao referéncias para a compreensao
da trajetoéria humana e, ao apresentar suas colegoes,
possivelmente ddo a perceber as bases ideolodgicas ali
postas. “[...] historicamente, foram criados por e para os
setores dirigentes, na maioria das vezes com objetos
provenientes de saques e conquistas. [..] O acesso
aos museus era restrito a alta burguesia, pois se tinha
a idéia de que o povo nao sabia comportar-se nesses

espacos” (Leite, 2005, p. 25). Magaly Cabral (1997, p. 19)

defende que “o museu raramente guarda a farda deum
operario...mas guarda a farda do Sr. Fulano. Decorre dai
um outro poder que o museu possui: 0 de comunicar
aos seus visitantes o poder de uma determinada classe
social, de uma etnia, ou de uma geragao”.

Quanto as colegdes, o lluminismo foi responsavel
por difundir a crenca de que colecionar exemplares
era uma das maneiras de conhecer cientificamente a
natureza. Dessa forma, os iluministas acabaram por
reforgar - ainda que isso, arigor, ndo tivesse sido inten-
cional - a pratica de formacgao de colegdes particulares.
Colegdes representam muitas vezes o imaginario local,
a histéria, os mitos, a identidade. Colecionar relaciona-
se ao desejo de conservar os proprios tesouros ou de
passa-los a guarda do poder publico na esperanca de
vé-los conservados.

De acordo com Benjamin (1984, p. 100), o ato de
colecionar é também uma atitude diante da vida e
das coisas.

Averdadeirapaixaodo colecionador, com muita freqién-

cia ignorada, é sempre anarquista, destrutiva. Pois esta

é a sua dialética: vincular a fidelidade pelo objeto, pelo

Gnico, pelo elemento oculto nele, o protesto subversivo

e inflexivel contra o tipico, contra o classificavel. [..] ao

colecionador,o mundo esta presente em cadaumde seus

objetos; e mais ainda, de maneira ordenada [...]. Colecio-
nadores sao fisiondmicos do mundo das coisas.

Logo, entender e “ler” os museus - com suas cole-
¢Oes e articulagdes capazes de representar a nossa
identidade e de nos fazer encontrar tracos de nossa
cultura - contribuem para nossa identificagdo como
sujeitos desta e nesta histéria, ajudam-nos a com-
preender o passado, a nos situarmos no presente e a

pensarmos no futuro. Bachelard (1978, p. 252) enfatiza
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esta questdo ao afirmar que “No cofre, estdo as coisas
inesqueciveis; inesqueciveis para ndés, mas também
para aqueles a quem daremos os nossos tesouros. O
passado, o presente, um futuro nele se condensam. E,
assim, o cofre é a meméria do imemorial”. Arriscamos
relacionar o cofre das coisas e memorias inesqueciveis
de que fala Bachelard aos museus e seus “cofres”,
repletos de cole¢cdes encharcadas de memorias. E
ousamos fazer um novo link: com nossos baus de sau-
dade, guardides de nossas imagens da infancia.

Mas que objetos sao selecionados para pertencer
a esses cofres/bals que sdo os museus? Costa (1994,
p. 44) diz que “o que possibilita um objeto deixar sua
funcao utilitaria, ser resguardado do perecimento e da
deterioracao, passar a constituir parte de uma colecao
particular e, finalmente, se transformar em patriménio
publico e memoéria coletiva é sua funcdo simbdlica, sua
capacidade de portar significados e constituir identi-
dade”. Portanto, o objeto da cole¢ao tem uma natureza
simbélica, que o torna perene as transformacgdes his-
toricas. Sao as narrativas histéricas que constroem o
passado de diversas maneiras. E, nessas narrativas, os
museus apresentamuma singularidade importante, que
éapresenca dos objetos. Kramer (1998, p. 205) diz que,
“ao caminhar num museu - numa galeria de torsos, ou
de outros objetos quaisquer -, o que vemos em cada
peca, em cada quadro, em cada obra guardada ali é
histéria condensada, que aglutina contradigdes, diz e
cala, valoriza e omite, conta”.

O contato com esses objetos facilitara o acesso
do povo aos museus, entendendo-os como lugares
de cultura. Dessa forma, percebemos que os museus
e suas exposi¢des podem ser lugares de encontro

de geragdes, trocas, memoborias, identidades, cultu-
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ras, etnias, géneros, grupos sociais, politicos, enfim,
lugares de reconhecer e conhecer o outro, lugares de
encantamento, de poesia e de conhecimento - por-
tanto, lugares onde identidades culturais podem ser
identificadas e reconhecidas, onde a producéo da
diferenca se evidencia sem que o “outro” seja o dife-
rente. Esses lugares ndo guardam apenas um conjunto
de elementos de valor cultural, mas sim resultados da
relacdo do homem com o seu espago-tempo.

Nestadirecao, Marialsabel Leite (2005, p.37) sina-
lizaaimportancia de se compreender o espago museal
como “um férum, um espago de encontro, um espago
de debate - um espaco em que as coisas se produzem,
e ndo apenas o ja produzido é comunicado”. Baseada
em Chagas, a mesmaautoraafirma que “os museus ndo
apenas exercem o papel da guarda, mas tém vocagao
para investigar, documentar e comunicar-se” (Leite,
2006, p. 75). Enfatiza ainda que os museus sdo “espa-
¢os de produgdo de conhecimento e oportunidades de
lazer” e que “seus acervos e exposi¢des favorecem a
construcao social da memoria e a percepgao critica da
sociedade” (Leite, 2006, p. 75).

Assim, se o museu sempre apresentaum discurso
(ideologico), sua comunicacao se efetiva por meio dos
objetos (cédigos) musealizados. As “palavras” desse
discurso sao os proéprios objetos. O sujeito, histérico,
social e cultural, precisara deter-se criticamente para,
apartirde suaconstituicdo, decodificar e problematizar
esse objeto/discurso. Diferentes sujeitos; diferente
publico contemplador.Entdo, estar abertoas mudangas
e ao publico parece ser inevitavel a sobrevivéncia dos
museus, comsuadiversidade de colegdes e exposigdes.
Assim, se esse pUblico pode se deparar com exibi¢des

que estimulam fruicao, lazer, afirmacdo de poderes,



pesquisa, didlogo, ponte entre culturas, espaco politico-
critico, tambémomuseu pode serlugar paraas infancias
esuasrepresentacdes.Cabe,assim, perguntar: estarao
0s museus assumindo seu papel de fazer circular a
producaoculturaldaesobreasinfancias? Estarao favo-
recendo a constituicao de suas identidades culturais
plurais e multifacetadas, respeitando e privilegiando a

diversidade de modos de ser, pensar e agir?

Museus e infancia na internet

Escolhemos como base de investigagdo de nossa
pesquisa, ainda em curso, identificar qual é o espago
destinado a infancia nos museus. Para tanto, foi feita
uma pesquisa preliminar emsites de buscadainternet,
como o Google e 0 Yahoo, a partir das seguintes combi-

" ou " ou

nacoes: “museudainfancia”, “museudacrianca”, “museu
do brinquedo”, “museu e infancia”, “crianca no museu”,
“crianca e museu”. Com essas entradas, selecionamos
algumas noticias e informacgdes com esse enfoque.

Na Folha de Sdo Paulo de 09/11/2003, havia a
seguinte manchete: “Museu do Brinquedo sera criado
em SP”. Assim dizia o artigo: “O Ministério da Culturaea
Secretaria Municipal da Cultura de Sao Paulo juntos vao
criar ndo s6 um museu do brinquedo, mas um centro
cultural para pensar o brincar e as razées de o ltdico
estar cada vez mais encurralado nas metrépoles”.2Em
outra reportagem, localizamos um debate com Carlos
Augusto Calil, Secretario da Cultura de Sao Paulo, no
governo de José Serra, que salientava: “O Museu da
Crianga, na verdade, ndo é um museu. A idéia é que
seja um espago para a crianga” [grifo nosso].?

Outra intencdo de se criar um museu da infancia
foi encontrada nos programas de governo do Par-

tido dos Trabalhadores (PT) de 2002 e de 2006, no

item denominado “Resgate da memoria™: “Criagao do
Museu da Infancia, a partir da pesquisa de antigas
brincadeiras, historias, musica e cantos praticados
em S&o Paulo - e no Brasil -, visando oferecer as
criangas um local alternativo de ensino e pratica de
histéria da cultura”.*

Também encontramos referéncias a museus que
ndo estdo mais em funcionamento, como o Museu da
Infancia, idealizado e fundado pelo pediatra carioca
Arthur Moncorvo Filho no comeco do século XX.

O museu idealizado por Moncorvo Filho apresentava

um caleidoscopio visual da infancia, um panorama enci-

clopédico da evolugao histérica da infancia brasileira.

[..] apresentava uma visao estereotipada da crianca

brasileira, representando, o enquadramento da infancia

dentrode categorias definidas pelamedicinae sociedade

da época (Wadsworth, 1999).

Em 1919, Moncorvo fundou o Departamento da
Crianca no Brasil e em 1922, ao realizar o 1° Congresso
Brasileiro de Protecdo a Infancia, foi inaugurado o
Museu, como parte das comemoragdes do centenario
da Independéncia. No entanto, ele existiu por pouco
tempo: “o Museu da Infancia gozou de grande popula-
ridade e funcionou por dois anos, embora Moncorvo o
desejasse permanente”.®

Projetos de extensdo ou pesquisas também se
referiram aos termos buscados. Um deles foi o0 “Museu
da Infancia”, projeto de extensdo da Universidade do
Extremo Sul Catarinense/Unesc. Trata-se de um museu
universitario, com intensa atividade virtual. Visa coletar
e organizar colegdes de brinquedos artesanais, além
de desenhos, fotografias (antigas e atuais), registros
de falas e imagens de criangas em movimento. Versa

especificamente sobre a producdo da infancia, para
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infancia e sobre infancia, preservando, produzindo e
fazendo circular producao cientifica e artistico-cultural
acerca da cultura das diferentes infancias. Outro exem-
plo @ um projeto de extensao chamado “Museu do Brin-
quedo: Criancada, histéria e multirreferencialidade”,
que desenvolvido no ambito do Curso de Pedagogia
do Centro Universitario de Votuporanga - Unifev/SP
desde 2003. Nesse ano, alunos e a comunidade local
interessada comecaram, a partir de campanhas para
doacao de brinquedos, a coletar material que serviria
como acervo do museu. Atualmente, ele se localiza no
Laboratério Didatico/Pedagégico do curso e tem como
responsavel a professora Heliana Christina Soave. O
atendimento ao publico acontece durante trés dias
por semana. Além da estrutura expositiva, o museu
dispde de um atelié, onde sao realizados trabalhos de
restauragao dos brinquedos pelos préprios alunos do
curso. De acordo com o site, a finalidade do projeto
é oferecer aos alunos do curso “uma fundamentacéao
tedrica e pratica da documentacdo museolégica,
que os capacite com as habilidades e competéncias
necessarias, para implantar e manter o processamento
técnico do acervo: coleta, pesquisa, armazenamento,
catalogacéo e restauracao”’

Sobre “museu do brinquedo”, além da ja mencio-
nada, inimeras outras referéncias foram localizadas.
Museu do Brinquedo - Estrela, por exemplo, é como
uma vitrine dos produtos dessa empresa fabricante de
brinquedos, em Sao Paulo.? Existe também um Museu
do Brinquedo, da Casa de Cultura Mario Quintana,
em Porto Alegre. Segundo sua coordenadora, Marilia
Goulart, “o lugar ndo se resume apenas ao deleite dos
olhos. Convida os visitantes a diversao”® Esse museu

trabalha com réplicas dos brinquedos expostos para
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que as criangas experimentem brincadeiras de outras
épocas. Diz o site: “Muitos brinquedos sao desconhe-
cidos para as criangas. Aqui, os avos ensinam aos
netos como manusea-los. Ambos acabam brincando.
E o museu aproximando geracdes”. Outro Museu
do Brinquedo foi idealizado pela familia de Luiza de
Azevedo Meyer, em Minas Gerais. Esse projeto existe
desde 1986 e conta com mais de 5.000 pecas relacio-
nadas ao universo infantil: brinquedos, discos, livros,
fotos, material escolar, jogos educativos e documen-
tos." Ainda sobre Museu do Brinquedo, uma manchete
da Agéncia de Comunicagao da UFSC - Agecom nos
chamou a atencao: “Encontro sobre Museu do Brin-
quedo reuniu educadores”, de 17/5/2005.”2 Trata-se do
Museu do Brinquedo da Universidade Federal de Santa
Catarina/UFSC - um museu universitario sediado no
segundo andar da Biblioteca Universitaria da UFSC.
Foi idealizado pela pesquisadora Telma Anita Piacen-
tini e criado em setembro de 1999, com o objetivo de
registrar a memoria cultural do povo e de preservar
a histoéria de suas condicdes de vida. O acervo é com-
posto por inmeras pecas catalogadas e dispde de uma
série brinquedos (como bonecos, marionetes, pides e
carrinhos), feitos com materiais diversos (madeira,
ceramica, porcelana, tecido, entre outros) e provenien-
tes diferentes origens (indigena, africana, alema etc.).
No ambito universitario, encontramos ainda o Museu do
Brinquedo da Faculdade de Educag&o da Universidade
de S&o Paulo/USP - um espago coordenado pela pro-
fessora Tizuko Kishimoto e integrado ao Laboratério
de Brinquedos e Materiais Pedagégicos - Labrimp, que
também auxilia projetos de pesquisa e ensino. O site
aponta que este seria o “Unico no pais” e que reuniria

“mais de 500 pecas antigas industrializadas ou arte-



sanais, fotos sobre educacao infantil na cidade de Sao
Paulo e os mais variados materiais pedagégicos”.”

Na pesquisa, preocupamo-nos em incluir outros
museus comesse enfoque que nao estivessem nainter-
net.Por esse motivo,encaminhamos correspondéncias
para 400 enderecos eletronicos dos museus de Santa
Catarina e de profissionais ligados & area, cedidos a
noés pelo Sistema Estadual de Museus de Santa Catarina
- SEMSC. Alguns deles informam que possuiam, nas
suas colecbes, fotografias de criancas (em atividades
de trabalho na lavoura e em espacos de sociabilidade);
outros, que tinham, por exemplo, brinquedos, vesti-
mentas, bercos, filmes de criancas visitando museus,
depoimentosdas criancas, trabalhos feitos pelas crian-
cas, desenhos produzidos por criangas.

Vale lembrar que ndo era de nosso interesse
investigar as oportunidades destinadas as criangas
como visitantes - proposta que vem crescendo per-
manentemente, especialmente nos Gltimos dez anos.
Portanto, este levantamento nos leva a crer que,
ainda que as representa¢bes das infancias diversas
estejam presentes nos espacos museais, elas nao
estdo suficientemente sistematizadas. Optamos
por centrar a pesquisa em dois espagos museais: 0
Museu da Infancia/Unesc e o Museu do Brinquedo da
llha de Santa Catarina/UFSC. As equipes de ambas as
instituigdes expdem os problemas da falta de verbas
e espaco fisico, sempre ancoradas na argumentacao
de que administrar recursos escassos exige escolhas
que, nao obrigatoriamente, voltam-se para a cultura
- e menos ainda para a infancia. Vé-se, dessa forma,
que o espaco museal nos permite ver o mundo e a
n6és mesmos. Nesse sentido, o que estariam vendo as

criancas-visitantes sobre as diferentes infancias?

Costurando os fios

de origens diversas...

A crianca é essencialmente uma colecionadora. Vive
esse processo passo a passo, ampliando sua percepcao
das coisas, do mundo, das relagdes e de si propria,
como ser capaz de tomar decisdes a partir dos objetos
que coleciona e organiza em agrupamentos. O pro-
cesso de ordenacgdo, organizagdo, desorganizagao e
reconstrucao do mundo pela crianga se da pelo brincar.
Nesse sentido, ela vive situagdes ilusérias, aprendendo
a elaborar o seu imaginario. Desordeira ou ordeira,
por sua curiosidade, a crianga busca formas de captar
meios para compreensao do mundo, particularmente
juntando, reunindo objetos, colecionando. Segundo
Benjamin (1984, p. 79-80),

Toda pedra que ela encontra, toda flor colhida e toda
borboletaapanhada é, para ela, ja o comego de uma cole-
cao e tudo aquilo que possui representa-lhe uma tnica
colecdo. Na crianga essa paixao revela seu verdadeiro
rosto[..]malentranavidaejéécacador.Caga os espiritos
cujos vestigios fareja nas coisas; entre espiritos e coisas
transcorrem-lhe anos, durante os quais seu campo visual
permanece livre de serem humanos. Sucede-lhe como
em sonhos [...]. Seus anos de némade sdo horas passadas
no bosque onirico. De |4 ela arrasta a presa para casa,
paralimpa-la, consolida-la, desenfeiti¢a-la. Suas gavetas
precisamtransformar-se emarsenal e zoolégico, museu
policial e cripta.”

O carater das cole¢des queas criancas,aolongode
suas infancias (e também muitos adultos), organizam,
amam, expdem, saboreiam e, com o tempo, desfazem-
se,ounao, é provisoério e efémero. Isso faz partedeum
processode conhecer o mundo, conhecer suarealidade.

O que serd que permanece guardado do que foi cole-
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tado/colecionado pelas criancas? O que os museus tém,
em seus acervos, que representa essa idéia de crianga
colecionadora? Museus sao espagos que, essencial-
mente, buscam “por em ordem™* os objetos. Mas qual
é aordem no museu? Os poucos espacos que trazem a
tona a infancia nos museus sao organizados por quem?
Para quem? O que a crianga, ao adentrar no espago
museoldgico, reconhece como proprio?

Elas (as criancas) sentem-se irresistivelmente
atraidas pelos destrocos que surgemda construcao, do
trabalhonojardimouem casa,daatividade doalfaiate ou
domarceneiro.Nesses restos que sobramelasreconhe-
cem o rosto que o mundo das coisas volta exatamente
paraelas,eséparaelas.Nessesrestos elas estdo menos
empenhadas em imitar as obras dos adultos doque em
estabelecer entre os mais diferentes materiais, através
daquilo que criam em suas brincadeiras, uma nova e
incoerente relacao (Benjamin, 1984, p. 77).

Com base nesse levantamento, a falta de espacos
quereconhecemeprivilegiamainfanciaemseusacervos
é notéria - grande parte ligada a universidades, apon-
tando o quantoatematicaainda ficarestritaaos circulos
académicos.Projetos que comegamesaointerrompidos
saem do foco de investimento. Em outras palavras,
percebemos que a infancia, apesar de muito debatida e
legislada, esta pouco presente nos museus comoacervo.
E percebemos que, dentro do universo pesquisado - o
estado de Santa Catarina -, a infancia, apesar de muito
debatida e legislada, esta pouco presente nos museus
comoacervo.Ou, mais ainda, esse tipode acervo encon-
tra-se esparso e ndo sistematizado ou sinalizado. Por
outro lado, as criancas e seus professores constituem
grande parte do publico frequentador de museus. As

acgoes educativas sao pensadas paradiversos publicos e,
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de forma privilegiada, sao organizadas para as criangas
que,ironicamente, véem-se poucorepresentadas nesses
espagos, a nao ser por meio do olhar dos adultos. Res-
saltar que a relagdo da crianga com a cultura tem como
caracteristica o fato de ser mediada por adultos faz-nos
entender quao delicada é esta relagdo crianga-museu.
Trata-se de uma relacdo nova, se situada historica-
mente, mas antiga, se pensarmos que compreender a
infancia @ compreender-nos como sujeitos constituidos
na e pela histéria e pela cultura.

A auséncia da infancia sentida nestes espacos
reflete a forma como a crianca é vista/entendida em
nossa sociedade: economicamente dependente dos
adultos, improdutiva, sem luz (a luno); sem fala (in
fans)... Ainda que possamos reconhecer que histori-
camente esta concepgao de crianga venha se modifi-
cando, tudo faz crer que os avangos legais e tedricos
ainda nao sao suficientes para quebrar a primazia do
pensamento e da visdo adultocéntrica dos museus.
Entretanto, nosso objetivo nesta pesquisa ndo é ser
conclusivo, mas abrir canais de reflexao para que
pesquisadores e profissionais da area de museus
possam se perguntar: de que forma esta (ou nao esta)
representada a infancia nesses espacos de produgao de

sentidos e de conhecimentos chamados museus? O

NOTAS

1. Uma das maiores estudiosas sobre a relacao entre brin-
quedos e museologia no pais éaantropdloga Regina Marcia
Moura Tavares. Ver, entre outros, o livro coordenado por
ela Brinquedos e Brincadeiras Tradicionais - Patriménio
Cultural da Humanidade (Campinas: Centro de Cultura e

Arte/Puccamp, 1994) (N. dos E.).
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acesso em 30 jul.2006.

Grifos nossos.

“Péremordem” - expressao utilizada por Benjamin - “signi-
ficariadestruirumaobrarepleta de castanhas espinhosas,
que sdoas estrelas damanha, papéis de estanho, umamina
de prata, blocos de madeira, os atatdes, cactos, as arvores

totémicas e moedas de cobre, os escudos. [..]acriangaajuda

no guarda-roupa da mae, na biblioteca do pai - no préprio
terreno, contudo, continua sendo o héspede maisinseguro

eirascivel” (Benjamin, 1984, p. 80).
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um problema para arte-educadores?

Emerson Dionisio Gomes de Oliveira

Arte coletiva:;

m 2003, o artista plastico Camille Kachani foi escolhido, com
outros 14 selecionados, para compor a mostra competitiva
Edital 2003, do Museu de Arte Contemporanea de Campinas
- MACC, no interior paulista. Para essa mostra, o artista
apresentou duas obras com contetdos e técnicas parecidas.
Referimo-nos, aqui, a uma delas. Reunida numa seriacao pré-estabelecida,
ela era constituida de copos plasticos, cujos contedidos eram misturas de
diferentes dosagens de café e leite em p6. A obra reunida numa seriacao
pré-estabelecida foi montada sobre o chado e formava o retrato de um
menino, cuja aparéncia nos remetia a uma iconografia que relaciona a
infancia a miséria. A obra foi montada por uma equipe de profissionais
que, durante quase 12 horas, produziu mistura apés mistura, com o
objetivo de atingir tons de cinzas e marrons apenas com o uso dos dois

Resumo do artigo . 3 . B .
produtos mencionados. Ja o artista, autor da obra, ndo compareceu a

O texto coloca em debate o modo

R montagem em momento algum, nem mesmo depois da abertura da
como arte-educadores Iéem as pro-

ducdes coletivas da arte contempo- exposicao, supervisionando todo o processo a distancia. E mais: a foto
ranea. Para o autor, essa leitura seria do menino, reproduzida por Kachani, foi retirada da internet, numa acao
feita a partir da representacdo de que tipifica a pratica do artista ao “reter”, na rede informacées, imagens

um Unico autor e, por conseguinte,
da representacdo de um modo de
fazer artistico, o que colaboraria
para a manutenc¢do de um olhar mostrando a artificialidade de tais pretensdes e defendendo que a

de outros. Kachani se insere, dessa forma, num grupo de artistas que

trabalha com a fotografia, discutindo suas pretensdes de originalidade,

romantico sobre a figura do artista. fotografia é uma representagdo sempre-ja-vista. As imagens dele sao
Para tanto, aponta a diferenca entre

dois tipos de trabalhos coletivos: o
colaborativo e o cumulativo.

surrupiadas, confiscadas, apropriadas, tomadas do circuito de circulacao
imagético e inseridas em novos contextos.

Essa dimens&o de elaboracao de uma obra a partir da utilizacao de

Palavras-chave um trabalho coletivo e da descentralizacao das tarefas tem-se revelado,
Museus, arte-educacao, arte contem- ainda,um problema paraasinstituicdes e criticos daarte contemporanea.
poranea, autoria, historia da arte. Contudo, o préprio MACC, ao produzir um projeto de “leitura” e atividade
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lidica,dentrode suaequipe de monitores earte-educa-
dores, propds “ler”a obrade Kachanicomoumartefato
centrado no seu saber-fazer. Disso resultou toda uma
pratica de exercicios artisticos indicados e propos-
tos aos usuarios do museu, que, naquele ano, foram,
predominantemente, criangas de 7 a 10 anos. Assim,
reforca-se o carater autoral como representacéo de
uma atividade artistica centrada num Gnico sujeito.

Neste texto, discutiremos como o projeto de "A¢ao
Educativa do MACC", emancipando essa experiéncia
para outros museus, aborda as questdes de autoria de
projetos artisticos coletivos, sejam colaborativos ou
cumulativos. Interacao, representacao e leitura den-
tro da producéo da arte contemporanea, com alguns
exemplos especificos, também serao debatidos.

A constituicdo de um sujeito criativo, proprietario
do seu fazer é um dos mitos fundadores do artista
moderno, que remota a renascengca italiana e adquire
seus contornos mais exatos com o advento do gosto
subjetivo apds a Revolugao Francesa, consiste naquele
que define o artista como uma variacdo do génio
demiurgo, que pode se manifestar num sujeito com
dificuldades de convivio social (proprio do sentido
de génio conferido pelo romantismo europeu), como
naquele que antecipa as emergéncias sociais e culturais
de uma época (elemento comum ao discurso moder-
nista), ou, ainda, no artista dotado de uma intuicdo

extra-temporal, geralmente garantida por uma divin-

dade, como um dom ou uma dadiva subjacente a sua
personalidade (discurso que remonta ao tempo em que
arte nado era, como no Ocidente atual, uma categoria
apartada da praxis religiosa). Muitos foram os ataques
perpetuados no século XX contra essa idéia de artista.
Projetos e obras como as de Marcel Duchamp e Kurt
Schwitters foram cruciais para iniciar um processo que
colocava arte e artistas como “profissionais” dentro de
processos sociais que os influenciavam, e ndo como
seres destacados e apartados desses processos.

Os ataques a construgao social que permeiaaarte
tém sido o prato principal dos artistas nos Gltimos 40
anos. No entanto, queremos, aqui, destacar uma ciséo,
que colaborou paracolocar emcheque essarepresenta-
cdoidealizada dos artistas: o trabalho coletivo em arte.
Neste texto, trazemos dois tipos de trabalhos coletivos,
0s quais chamaremos de colaborativo e cumulativo. O
primeirotemuma constituicao histéricaampla; trata-se
de um grupo de artistas que, sob uma nomenclatura,
cria obras nas quais nao se pode, sem pesquisa, inferir
opontoemque comecaeterminaacolaboracdode cada
um de seus membros. Geralmente, grupos dessa natu-
rezando possuemgrandesdificuldades parafrequentar
os circuitos de arte, nem mesmo ser absorvidos pelos
programas de agdo educativa dos museus. Isso ocorre
porque, basicamente, embora os trabalhos tenham a
participacao de muitos sujeitos, a nomenclatura que os

une funciona como um autor auténomo. Um exemplo
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daquilo que consideramos comotrabalho colaborativo?
é o grupo Chelpa Ferro, criado em 1995 pelos artistas
plasticos Barrao e Luiz Zerbini, pelo editor de imagens
Sergio Mekler e pelo produtor musical Chico Neves.?
Jaotrabalho cumulativonaotraz qualquer nomen-
clatura além daquela direcionada ao préprio nome do
autor. Neste caso, as obras dos artistas que assinam a
produgdo sao confeccionadas por inUmeras pessoas,
que ficam eclipsadas dentro do processo. A autoria,
aqui, passa a ser apenas um elemento conferido ao
trabalho intelectual, conceitual. O crédito
é cedido aquele que concebeu a idéia,
e nao aqueles que, com diferentes
técnicas e tecnologias, produziram
a materialidade da obra.

A primeira vista, a homena-

Enquanto as
praticas educativas
de museus continuarem
a referendar apenas um

alterar a propria natureza da nominagao autoral.
Deumlado, nessavertente, encontramos o artista
norte-americano Jeff Koons - um exemplo dréastico,
talvez -, que se regozija de ndo saber pintar, desenhar,
esculpiroufotografar.*Naoutra ponta, uma quantidade
de artistas que trabalham dentro da légica cumulativa
- como é o caso de Kachani e muitos outros - encontra
dificuldade derealizar umaemancipagdoautoral desses
demais sujeitos, uma vez que o universo institucional
das artes visuais ainda ndo compreendeu a questao
da coletividade em sua profundidade e multi-
plicidade. A légica da producao coletiva
segue padrdesdecriacdo, veiculacdoe
fruicdototalmente forados padroes
usuais das instituicdes artisticas

tradicionais. Ndo ha divida de que

gem ao trabalho conceitual com modelo de autoria, podemos critérios comuns nasartes - como

cessaodaautoria paraaquele que
concebeu a obra no plano intelec-
tual parece negar efetivamente o
mito do artista-génio do romantismo,
umavez que se separaidéiae técnica. Artis-

tas conceituais de varias vertentes conquistaram
entre os anos 60 e 70 o status de produtores de arte,
mesmo semrealizar manualmente suasobras. O artista
pode agora ser um escultor sem saber modelar ou
talhar. Nesse caminho conceitual, ao tempo em que os
artistaslutavam para se emancipar das gramaticas téc-
nicas, contraditoriamente reforcavamarepresentacao
- dando-lhes mais argumentos - do artista-génio, por
meio do silenciamento de outros sujeitos produtores e
da celebragdo de uma autoria centralizadora. Ou seja,
desloca-se a nocao do sujeito genial a partir do desvio

dosaber-fazerparaoplanodo projeto,do conceito, sem
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nos perguntar: como pode
ser operada uma leitura
diferente da obra
de arte?

exclusividade, comercializacéao,
acesso, originalidade ou autoria
- sdo abertamente desafiados pelas
praticas dos trabalhos cumulativos. Da
mesma forma, valores, hierarquias, forma-
lismos, exposigdo, objeto, estilo pessoal sdo todos
vistos com suspeita, ironizados ou mesmo desprezados,
quando ndo absolutamente ignorados.Essaatitude,em
parte espontdneae concomitanteaopréprio mecanismo
deformacaodessas coletividades, contestaasrelacdes
intrinsecas com o modo de operar da economia e ins-
titucionalizagdo da arte e se concilia com a produgéo
artistica na contemporaneidade.®
Nessa 6tica, quando um museu como o MACC
enfrenta, dentro de seu programa de acdo educativa,
essas questdes, ainda mal resolvidas mesmo fora dele,

temos visto que, ainda que diante de obras coletivas, ha



a predominancia de uma representacgao do fazer arte
como elemento individual. As praticas de exercicios de
leitura e elaboracao artisticas, promovidas pelo projeto
Macquinho,® por exemplo, primam por desenvolver,
em esséncia, os sensos critico e estético individuais
de cada crianca. Também em relacdo aos trabalhos
realizados em grupo, o modelo é o do trabalho cola-
borativo. Nenhuma dessas dimensdes apresentaria
problemas, em si, se ndao fossem exclusivas. O trabalho
cumulativo é, de certo modo, preterido por questionar
arepresentacao corriqueira do fazer artistico e, dessa
forma, do proéprio ser artista.

Para autores como Julio Plaza (2003, p. 23-24),
a arte contemporanea, a partir de seus métodos de
ocupacao espaco-temporal, representa o fim da era
do autor individual. A consciéncia do espectador-leitor
de que uma obra de arte esta configurada dentro do
processo coletivo significa que o autor é reconfigu-
rado, pois sofre uma erosao devido a transferéncia
de poder para o grupo de produtores e para o préprio
espectador, que deveria ter a sua disposicdo ndo um
“autor”, mas varios, ou seja, varias op¢des de escolha

do percurso. O espectador poderia, por exemplo, per-

Produgdo de pecas p

intervengédo urbana Amalga

guntar-se sobre o percurso técnico, as dificuldades
de montagem, os efeitos produzidos pelos materiais
usados, o desenho expositivo, ou, quem sabe, que-
rer saber de quem é o conceito da obra, aquele que
racionalmente chamamos de autor. Com a énfase no
reconhecimento de autorias individuais, mesmo em
objetos executados em contextos culturais que evi-
denciam a participagdo de dezenas de outros sujeitos,
a colaboragdo apresenta-se como irrelevante para as
defini¢cdes autorais dentro do mercado ou mesmo em
instituicdbes de memoria, como 0s museus.

Um outro exemplo do proprio MACC é a inter-
vengao urbana Amadlgamas, apresentada no dia 22
de agosto de 2003 e cujo conceito partiu de Sylvia
Furegatti. Essa artista fez do seu proprio processo
artistico um laboratério para questionar, dentro do
espago urbano, as questdes da autoria tradicional.
Ela optou, porém, dentro de um terreno incerto, por
manifestar sua singularidade por meio de elementos
profundamente compartilhados.

Na intervencao, foram dispostas 11 mil pedras de
sabao azuis e quatro esculturas de sabao amalgamado

sobre uma praga no centro de Campinas. Além de uma
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discussao sobreas politicas e formas de administracao
dosrecursos hidricos, Furegatti propunhatambém que,
acadapedra, fosse fixadaumafrase sobre otemaagua.
Essa ultima idéia foi sendo amadurecida ao longo de
trés meses, durante o treinamento de 32 voluntarios,
e resultou em frases de diferentes autorias e coédigos
discursivos que variavamdo cientificoaoliterario.Desta
forma, inUmeros atores participaram da realizagdo do
projeto,das propostas de marketing e até dadocumen-
tagdodotrabalhojarealizado.No entanto, paraconduzir
a indagacéao sobre a originalidade e a procedéncia das
obras, o MACC acabou por omitir, no programa educa-
tivo, essas colaboracgoées, transformando Amalgamas
num projeto de autoria centrada e fechada, o que
contrariou as reflexées da artista. Isso demonstra que

0 museu pautou-se por vicios de conduta e que, na

época, ainda nao tinha construido uma discussao sobre
as possibilidades autorais.

Os exemplos acima podem servir como um alerta.
Enquanto as praticas educativas de museus conti-
nuarem a referendar apenas um modelo de autoria,
podemos nos perguntar: quais sdo os modelos de
representacao desse saber e como pode ser operada
uma leitura diferente da obra de arte? Como se com-
portam os arte-educadores diante de obras que saem
dos circuitos convencionais, colocando em cheque a
nocao de recepgdo e produgdo? Nao podemos res-
ponder essas questdes sem uma pesquisa ampla, mas
podemos dar as nossas indicagdes a partir de elemen-
tos encontrados no MACC. L4, arte-educadores subesti-
mavam as possibilidades criativas conferidas pela arte

contemporanea e utilizavam exclusivamente antigos

'
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- e ndo ha juizo negativo sobre isso - cédigos técnicos
para formular a sua pratica. Criancas e adolescentes
passam apenas a produzir pintura, desenho, gravura
e modelagem, cujo carater técnico nao espelha mais
as possibilidades do que esse mesmo publico encontra
nas salas expositivas, ao lado dos ateliés educativos. E
por qué? Colocamos, aqui, a seguinte hipdtese: o dis-
curso sobre o que é arte, hoje, ainda se mostra muito
ténue e instavel para as instituicdes museais.

Nas Gltimas décadas, museus de arte voltados a
arte contemporaneaemtodoomundotémencontrado
grandedificuldade paracompor suas cole¢des, gragasa
fatoresrelacionados as proposicdes e atitudes deartis-
tas, como as do americano Joseph Kosuth e do alemao
Joseph Beuys. Segundo eles, qualquer coisa pode ser
arte e qualquer um pode ser artista, ndo existindo mais
umjeito especial pelo qualalgo se paregacomarte,nem
uma acao especial que diferencie um artista.

No caso brasileiro, os museus sofrem do mesmo
dilema, mas com agravantes, pois as dificuldades
financeiras e burocraticas transformam os erros das
politicas de acdo educativa em oportunidades perdidas.
Ao mesmo tempo, quanto mais indeterminada for a
arte para os olhos do publico, mais importante sera o
papel desses programas.

Sendo assim, ha um temor por parte de educado-
res de que a producao do saber por meio dessa insta-
bilidade possa, num primeiro momento, desautorizar
o seu préprio papel de conhecedor de um determinado
saber-fazer. Ou seja, é ensinar que qualquer coisa pode
ser arte e que seu conceito, dependendo de elementos
exteriores ao fazer - como a recepgdo -, pode gerar
equivocos, com a idéia de qualquer um poder ser

artista, o que nado corresponde & préatica. Enfim, a ado-

¢ao de novas leituras pode funcionar como um ataque
ao préprio lugar de especialista do arte-educador,
construido sobre patamares que incluem valores como
os filiados ao modelo de um artista-génio.

Otemor nao ébanal,de certo.Banalseriaumacritica
levianasobreouniversodaarte-educacaosemlevarem
conta os discursos constitutivos sobre os quais esse
saberfundousuavisibilidade,asuafuncdoeoseuconhe-
cimento. De qualquer modo, arte-educadores podem
se apropriar de praticas ludicas - ndo tdo novas - para
abrir outros campos de discussao e realizagao junto ao
seu publico. O primeiro passo érevera propriaidéiade
leitura de uma obra. Segundo Certeau (1994, p.264-5),

Analises recentes mostram que “toda leitura modifica o
seu objeto”, que (ja dizia Borges) “uma literatura difere
de outra menos pelo texto que pela maneira como é lida”
e que, enfim, um sistema de signos verbais ou icénicos
é uma reserva de formas que esperam do leitor o seu
sentido.Se, portanto, “olivro é um efeito (uma construcao)
do leitor”, deve-se considerar a operacao deste ultimo
comouma espéciede lectio, producao propriado “leitor”.
Este ndao toma nem o lugar do autor nem um lugar de
autor. Inventa nos textos outra coisa que nao aquilo que
eraa“intencao”deles.Destaca-se de suaorigem (perdida
ou acessoéria). Combina os seus fragmentos e cria algo
nado sabido no espaco organizado por sua capacidade de
permitir uma pluralidade indefinida de significagoes.

A formulagao do pensador francés talvez pareca
abstrata ou, em outro extremo, apenas concreta, para
uma leitura formal. No entanto, por que nao construir
praticas que extrapolem o espago do museu, da escola
edacasa, por exemplo,apartirde umanovaabordagem
da leitura de uma obra de arte e do seu fazer? O artista

Cildo Meireles propunha a insercao de informacdes
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ruidosas, nocampo homogéneoem queas mercadorias
circulam e se trocam, imprimindo frases em notas de
dinheiroouemgarrafas de Coca-Colaedevolvendo-as,
posteriormente,acirculagdo.Ele questionouanogdode
autoria do préprio trabalho, ja que estimulou outros a
fazerem tais inser¢des em seu lugar, mediante as ins-
trugdes de procedimento fornecidas ou pela invengdo
deregraspropriasde circulagdo.De fato, seriasomente
apartirdaexpressaoindividual,anénimaedifusa, frente
aos vastos mecanismos de controle socialem curso, que
o trabalho ganharia pleno sentido e eficacia.

Sem essas leituras menos convencionais, os arte-
educadores podem reedificar velhos conceitos sobre
suas praticas, que ndo possuem eco nem na contem-
poraneidade, nem na prépria leitura de uma histoéria
da arte, como nos avisa Coli (2004, p. 19):

Nao é dificil encontrar, nos educadores que se servem

deatividadesartisticas,umaconvicgaosubjacente:aarte

seria um instrumento terapéutico, capaz de melhorar
as relacdes entre os individuos e o coletivo. Ha também,
muito freqlente etacita,acrencade queelase constituiria
num meio de se conhecer a si préprio, capaz de suscitar

o desenvolvimento pessoal, de indicar o caminho para

uma plenitude harmoniosa. Ora, sabemos, pelo menos

desde os romanticos, que arte, arte de fato, pode ser
um peso e uma maldigdo para os criadores, portas para

a angUstia mais terrivel. Van Gogh, Pollock ou Basquiat,

entre tantos, demonstraram que ser artista significou

por a vida em risco.

O problema, como enunciado anteriormente, é
cultural. Os programas de acado educativa refletem em
muito o proprio conservadorismo de suas instituigdes
mantenedoras. Como reagiria o MACC, por exemplo,

diante de uma obra como a de Cezar Migliorin? Esse
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artista, assim como quem escolhe um sofd ou um
carro, decidiu comprar um filme para chamar de seu.
No projeto Artista sem Idéia, ele se propds a comprar
uma obra em pelicula ou video de algum cineasta, sob
a condigdo de que fosse inédita e tivesse a sua autoria
cedida. O proprio artista esclareceu que o ato atacava
todos os postulados que cercavam a questédo autoral,
menos a sua relacdo constitutiva frente ao mercado,
pois a desnaturalizagdo das convengdes seria

[.]reveladorade como estruturas de poder e submissao

funcionam no mundo dos patrocinios (...) De alguma

maneira, o projetodevolveaautoria paraquemfezaobra,
s6 que, para isso, o criador ndo deve aparecer. Quando

o filme for exibido, todos procurardo um autor. Eu e um

outro que desapareceu (Revista Bravo!, abril de 2005).

Os exemplos se multiplicam. Poderiamos abordar
outras obras que enviesam o sentido de autoria centra-
lizada, mas todos os dias nossos museus tém recebido,
direta ou indiretamente, noticias de artistas ndo mais
vinculados a necessidade narcisea de uma constituicao
autoral. Isso porque, segundo afirma Frederico de
Morais (2001, p. 171),

“ndo sendo mais ele autor de obras, mas propositor de

situagdes ou apropriador de objetos e eventos, nao pode

exercer continuamente seu controle. O artista éoque da

o tiro, mas a trajetéria da bala lhe escapa”.

O mesmo senso de demarcacao de saber pode
ser enfrentado pelo arte-educador fora ou dentro de
museus de arte contemporanea, como o MACC. Seu
lugar de conhecimento sera mais fragil quanto mais ele
ignorar as novas proposi¢des da arte e seus postulados,
que definem novas representagdes e discursos para
o artista. No cenério das artes, nos dltimos 40 anos, é

irresponsavel criar pesos e medidas fixos: as lacunas



sempre serdo maiores, incomodas, lamentaveis. Pos-
teriormente, mais lamentaveis ainda poderao ser as
tentativas de preenché-las com qualquer teoria que
implique criar uma falsa unidade, mesmo que didatica,

para as suas questdes. O

NOTAS

1. VerKris; Kurz, 1988, p.17-18.

2. Algodiferente, por exemplo,de gruposreunidosapenas para
emancipar e divulgar diferentes autores. Esse foi o célebre
caso do grupo Fluxus, em que cada obra tinha sua autoria
revertida paraum determinado artista (Joseph Beuys; Nam
June Paik; Yoko Ono; Ben Vautier; Shigeko Kubota; Jonas
Mekas; George Maciunas - para citar os principais).

3. DentreasobrasmaismarcantesdogrupoChelpaFerroencon-
tra-se ainstalacdo apresentada na 26° Bienal de S@o Paulo, em
2004, denominada Nadabrahma. Era formada por galhos de
arvore pendurados numa parede e acoplados a motores e
circuitos elétricos, cujo efeito decorria do som retirado des-
ses galhos movidos pelos motores. O ponto em comum entre
grande partedas obras produzidas pelogrupo éautilizagaode
elementos plasticos para a producao de efeitos sonoros des-
concertantes.Maisinformagdes nositedogrupo:http://www.
chelpaferro.com.br. Ultimo acesso em 09 out.2007.

4. Esseartista tornou-se um provocador ao transferir ndo s6
otrabalho materialaterceiros, mas muitas vezes o proprio
projetode suasidéias abstratas. Sobre essa personalidade
perturbadora que marcou o circuito da arte nos anos 80
e 90, o historiador da arte Hall Foster (apud Wood, 2007)
esclarece que Koons: “..atue no ramo da mistificagao - de
tentar confundir as pessoas exatamente pelo curto-circuito
dearte, comércio, fabrica, ‘hype’. Acho que é assim que ele

realmente funciona hoje: ele mesmo é sua melhor obra.

Ele vé isso como sendo warholiano - Warhol se tornou o
melhor objeto de arte de si mesmo. Em outras palavras, é
uma performance, e aobraésecundaria,emboraseja essa
obra que percorra o mercado”. Tradugdo minha.

5. Ver Cauquelin, 2005.

6. Oprojetodeacaoeducativa’Macquinho”foicriadoem2001,
pela musedloga Mirna Vasconcelos, e trouxe ao museu
questionamentos primordiais a respeito de duas de suas
missdes mais importantes: a conservacao e a constituicao
de seu acervo. O “modelo Macquinho” estava centrado na
exposicao e no estudo do acervo do museu, além de se pro-
longar pelasinimeras exposi¢des de curtaduragaoacolhidas
pela instituicdo. Tratava-se de um espaco educativo ludico
destinado as criangas e aos adolescentes, que contava com
ummaterial expositivoeumateliéintegrados, paravivéncia
eatividadesartisticas,alémdearte-educadores e monitores

especificamente preparados para este atendimento.
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Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea:

da colecao a

Ricardo Aquino

Resumo do artigo

O artigo apresenta o conceito do
Museu Bispo do Rosario Arte Con-
temporénea a partir de sua criagao
artistica. Parte-se da critica ao modelo
tradicional (museu = edificio + cole¢do
+ publico), construido em torno do
objeto; da colecdo organizada num
prédio-sede; e da visita por um
publico passivo. Nesse caso, 0 autor
aponta que a narrativa veiculada

€ o exercicio do poder disciplinar

de conferir ou ndo a identidade

de pertencimento ao mundo (de
valores) das elites. Além disso, o texto
critica 0 modelo proposto pela Nova
Museologia, segundo o qual museu
= territOrio + patrimonio + populag&o.
Para 0 Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporéanea, museu = lugar prati-
cado + criacdo + rede. Portanto, néo se
trata mais de um lugar de memoria,

e sim de um museu do esquecimento.
Finalmente, o artigo evidencia como
a criacdo estrutura a pratica com arte
na Escola Livre de Artes Visuais, nas
exposicoes e ha acdo educativa.

Palavras-chave

Museu, Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporéanea, criagdo, museu do
esquecimento, psiquiatria.
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Um pouco de histoéria

Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea foi aberto em

1982, sob o nome de Museu Nise da Silveira, como homenagem

aquela que tanto lutou pelos doentes mentais. Mais do que isto,
a criacdo do museu e o seu batismo evidenciavam uma nova vontade e
um novo entendimento: um momento de ruptura com a velha psiquiatria,
que condenava ao asilo - quica por toda a vida -, dava eletrochoques, fazia
lobotomia e desqualificava o individuo, reduzindo-o a condi¢ao de objeto
de estudo, a uma intervengdo de controle sobre o corpo, com o estatuto
de subumano e a minoridade dos direitos sociais - isto tudo em nome de
uma pretensa periculosidade. Enfim, 250 anos de histéria e das praticas
da psiquiatria foram problematizadas pelo movimento denominado de
Reforma Psiquiatrica. Este implicou um novo olhar sobre esses sujeitos, a
valorizacao de sua fala, o desmonte dos hospitais, a critica da internagéo,
a denuncia da violéncia e dos crimes cometidos em nome dessa ciéncia,
o desmonte do paradigma psiquiatrico e a criacao de novos dispositivos
para cuidar do sofrimento psiquico.

O Museu foi inaugurado quando este movimento assumiu a direcao
da antiga Coldénia Juliano Moreira, no Rio de Janeiro. Ele tinha como
vocagao cuidar das obras criadas nas oficinas de terapia ocupacional,
onde os doentes eram tratados por meio da arte, seguindo os passos de
Osério César, o pioneiro no Brasil no tratamento dos doentes mentais
pela arte - trilha ampliada por Nise da Silveira.

Assumi a direcao do Museu no ano 2000. Como psiquiatra e psicana-
lista, eu sabia com o que me confrontava no campo psiquiatrico; em par-
ticular, naquilo que dizia respeito a conjugacao das praticas psiquiatricas

com a arte. De forma sintética, pode-se dizer que a psiquiatria langou mao



jacao

de uma arte domesticada, ou seja, anemiada de seu
poder revolucionario e contestador, e colocou-a dentro
de um projeto, ou intenc¢ao terapéutica, submetendo-a
ao olhar e poder médico-psicoldgico. Além disso, ela
sustentou ser esta criagdo artistica produto e sintoma
da doenca mental e, em consonancia, utilizou-a como
material de estudos da doenga mental, da arqueologia
da psique, do inconsciente individual ou coletivo e da
cultura. Dito a partir do ponto de vista da Reforma
Psiquiatrica, a ultrapassada psiquiatria encarcerou a
criacao, submetendo-a aos mesmos roétulos que des-
qualificavam os frequientadores dos hospitais psiqui-
atricos. Assim, sustentava que essa criacao ndo seria
uma arte auténtica, legitima, tal como a arte criada
por qualquer pessoa; ndo se colocava em destaque a
dimensao artistica, mas sim Ihe era reservado o destino
dos “gabinetes de curiosidade” dos viajantes da razao
por meio do mundo da loucura e da doenga mental.
Além disso, eu sabia da importancia de o Museu
ter o nome daquela que ficou conhecida como uma
psiquiatra rebelde. Vale colocar que, durante a década
de 1950, funcionara na Colénia o Museu Egas Muniz, em
homenagem ao psiquiatra que ganhou o prémio Nobel
de Medicina, em1949, por ter criadoalobotomia. Ocorre
queadoutoraNiseda Silveiranuncatrabalhouna Colénia
e criou o seu proprio museu, sob o nome de Museu de
Imagensdolnconsciente, dentrodo Centro Psiquiatrico

Pedro Il, no Engenho de Dentro, o que ocasionava con-

fusdes acerca de qual seria o “museu da Nise”.
Consoante o espirito de mudancas, meu primeiro
ato como diretor foi rebatizar o Museu como Bispo do
Rosario. O que determinou minha decisao de trocar o
nome do museu para a sua denominacao atual decorreu
dos seqguintes fatores:
e A Reforma Psiquiatrica pretende dar voz aos usua-
rios dos servicos de satde mental, rompendo com a
tutela do psiquiatra, mesmo de uma do tipo generoso
e humanista;
e Desde 1989, 0 Museu passara a cuidar da colecao das
obras de Arthur Bispo do Rosario, nosso artista prin-
cipal e Nise da Silveira nunca tratara dele, pois, como
colocado, ela nao trabalhou na Colénia;
e E, 0 mais relevante: o nosso artista rejeitava os
medicamentos psiquiatricos, recusava-se a frequentar
oficinas de terapia ocupacional e criou a maior parte
da sua obra no isolamento de sua cela-forte (dentro
do hospital onde viveu por 50 anos, de 1939 a 1989 - 0s
Gltimos 25, sem que se ausentasse da Colonia).
Assim era o processo de criagdo artistica de Bispo
do Rosario: fora de oficinas de terapia. Sublinho ainda
o fato de ele ter sido um sobrevivente quanto as vio-
Iéncias da institui¢ao, onde criou subjetividades que o
singularizaram. Ele ndo tinha, por exemplo, os cabelos
raspados, ndo usava uniformes cinzas e impessoais
- e sim as suas vistosas e coloridas roupas bordadas

- e ocupou uma area consideravel do antigo asilo,
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desconstruindo as relacdao de monopdlio e tirania do
mondlogo da razao sobre a loucura. Portanto, a sua
trajetoéria institucional e a sua experiéncia de vida
levaram a que eu me confrontasse com a seguinte
questao: se a Reforma Psiquiatrica quer reconhecer
os direitos de cidadania do doente mental, como deve-
ria ser o funcionamento de um museu que se colo-
casse no eixo da abertura para o novo? Se a psiquiatria
entendeu a criacao artistica dentro do seu modelo de
funcionamento, no qual esta ficava condenada a ser
entendida como sintoma de doenca mental,
de que forma deveria ser um museu que
pensasse esta criagdo como expres-
sdo de vida, como poténcia de

afirmacao da condicdo humana,

A intengdo
era formar um
museu que arrancasse
a criagdo artistica dos pa-

= edificio + colecdo + publico. Segundo Scheiner (1998,
p. 161), o museu tradicional seria um
[..] espaco, edificio ou conjunto arquiteténico/espacial
arbitrariamente selecionado, delimitado e preparado para
receber colecdes detestemunhos materiais recolhidasdo
mundo. No espacodomuseu tradicional, tais cole¢des sao
pesquisadas,documentadas, conservadas, interpretadas
e exibidas por especialistas - tendo como publico-alvo
a sociedade. A base conceitual do museu tradicional é o
objeto, aquivistocomo documento. Sao museus tradicio-
nais os museus de arte, historia, ciéncia, tecnologia,
os museus biograficos e tematicos; e também
os museus exploratérios, os centros de
ciéncia as casas histéricas, os jardins

zooloégicos, aquarios, planetarios,

e que a deslocasse do campoda cientes do campo psiquic’ttrico vivarios e biodomos.

salde para o da cultura? Como
seriam as experiéncias com a
arte neste museu para que elas
nao repetissem as velhas praticas
de controle e subjugagao?

Se a minha formacao profissional
habilitava-me a colocar estas questdes, eu ndo
as saberia responder pois desconhecia o mundo muse-
olégico. Fui, entdo, procurar a Faculdade de Museologia
da Unirio e cheguei ao Programa de Memoéria Social.
As conclusées as quais cheguei sdo conseqiéncias de
minha participagdo como aluno do mestrado desse

curso e, agora, do doutorado.

O museu tradicional
O modelo do museu tradicional esta assentado sobre
a colecdo. Uma sintese da caracterizagdo de seu para-

digma classico pode ser lida da seguinte forma: museu
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e a colocasse no ambito da
cultura, de modo que circu-
lasse desterritorializada e
sem o selo de origem
psiquidatrica

Pode-se estudar as caracte-
risticas deste modelo tal como
uma instituicdo disciplinar. De

acordocomMichel Foucault, quatro
sdo as principais fungdes das insti-
tuigdes disciplinares: 1) a organizacao do
espaco; 2) o controle do tempo; 3) a vigilancia
e a seguranca do patriménio; 4) a produgao de conhe-
cimento (Foucault, 1978, p. 93-99). Mario Chagas (2001)
evidencia como a organizagdo do museu tradicional
- por exemplo, no aspecto da visitacdo das exposi¢oes
- esta estruturada na loégica disciplinar e sublinha que
osmuseus deixamtransparecer relacdesde poder; que
eles ndao sao inocentes templos da memoria e que esta
seencontraarticulada por discursividades que,se bem
analisadas, evidenciam os jogos de poder.
A psiquiatria e o asilo sdo da mesma natureza

disciplinar que o museu. Qual tipo de objeto ou colegdo



interessaria ao Museu Bispo do Roséario Arte Con-
temporanea? Certamente nao as cole¢des abrigadas
nos gabinetes de psiquiatras ilustres, pois estas sao
documentos que, historicamente, a psiquiatria faz
desta criacdo para justificar o controle e a “docilizacao”
dos corpos dos doentes mentais. Além disso, a narra-
tiva veiculada nestes museus disciplinares é aquela
do interesse dos vencedores: no caso da psiquiatria
tradicional, os psiquiatras e suas teorias. ; no caso
da Reforma Psiquiatrica, os usuarios dos servicos de
satde mental. E justamente contra isso se encontra a
Reforma Psiquiatrica, que pretende desconstruir de
forma teodrica e pratica o paradigma psiquiatrico.
Estasobras, quando criadas em oficinas de terapia
ocupacional, ja trazem o selo de origem como sintoma
de doenca mental: como libertar esta criacao? Minha
intencdo eraformarummuseu quearrancasseacriagao
artistica dos pacientes do campo psiquiatrico e a colo-
casse noambitoda cultura,de modo que circulasse des-
territorializada e sem o selo de origem psiquiatrica.
Levei em conta também estudos focados no hori-
zonte europeu sobre o publico que freqiienta o museu
tradicional. Em sua grande maioria, esse publico tem
alta escolaridade, o que o coloca na condigao de assi-
milar um saber dito culto e refinado, que a instancia do
poder consagra nos museus por meio da sele¢do dos
objetos. Segundo Bourdieu e Darbel (2003, p. 37),
a frequiéncia dos museus - que aumenta consideravel-
mente a medida que o nivel de instrucdo é mais elevado
- corresponde a um modo de ser, quase exclusivo, das
classes cultas.
Com isso, afirmam esses autores que os museus
tradicionais, por sua estrutura e por seu funciona-

mento, “denunciam sua verdadeira fun¢do, que con-

siste em fortalecer o sentimento, em uns, da filiacao, e,
nos outros, da exclusdo [do mundo europeu, civilizado,
culto]” (Bourdieu e Darbel, 2003, p. 168).

No publico do Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporénea, isso se exprime na expectativa de
encontrar exposta em cada artista a sua biografia
psiquiatrica; ou seja, trata-se do reconhecimento pela
negativa e da seguranca e da tranquilidade advindas do
entendimento de que o “doente mental” ndo pertence-

ria ao nosso (do visitante) mundo da razao.

A crise disciplinar ou

sociedade de controle

A partir de meados do século passado, a funcao de dis-
ciplinar e de exercer o controle passaram a se difundir
por todo o tecido social. Essa tendéncia é acompa-
nhada pela crise de todas as instituicdes disciplinares
- museu, escola, partido, prisao, familia, fabrica etc.
- que marca a cena contemporanea. Gilles Deleuze
(1996) chamou esta nova forma de poder, que sucedeu
a sociedade disciplinar, de sociedade de controle.

Na sociedade de controle, as funcdes das institui-
¢oes disciplinares, antes territorializadas e localizadas
nos limites de uma instituicao disciplinar, amplificam-
se e desterritorializam-se, espraiando-se pelo todo
do tecido social. Por exemplo, no que diz respeito a
“exposicdo de obras de arte”, Deleuze (1996, p. 224)
afirma: “Até a arte abandonou os espagos fechados
para entrar nos circuitos abertos do banco”. Esse con-
ceito de sociedade de controle ajuda a entender tanto
a nocao de musealizacao, de Herman Liibb, como a de
memobria global, de Andreas Huyssen (1998) - ambas
apontando para a disseminacgao das praticas museais

que atravessam a sociedade contemporanea.
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De fato, o que se coloca é que nao é mais novidade a
existéncia de exposi¢des ou museus que retinam cole-
¢oes de obras de pacientes psiquiatricos. Portanto, o
que interessa mudar nessa instituicdo para que ela se
coloque no contexto do imaginario social, levando em
conta a circulacdo desterritorializada da criacdo deste
segmento? Como sustentar, neste contexto de crise
disciplinar do museu, uma atitude de resisténcia ao
controle psiquiatrico? Por quais mudancgas esse tipo
de instituicdo deve passar para que também haja uma
transformacao na recepgao da criagao artistica dos

usuarios dos servicos de salide mental?

A Nova Museologia
No campo da museologia, o movimento denominado
de Nova Museologia tenciona os limites disciplinares
do museu. Por exemplo, a problematica de o museu
ser um templo ou um férum nos interessou, visto que
optamos por ser um espago de questionamento das
praticas e dos usos psiquiatricos da arte (Cameron,
1971, p. 11-24). No contexto destas discussdes, surgiu o
ecomuseu, definido da seguinte maneira:
Ecomuseu - modalidade de museu de territorio onde
as relagdes entre homem, cultura e natureza se dao de
modo tal a definir processos e produtos especificos de
memoria e identidade de grupo.No ecomuseu, o conceito
de publico é substituido pelo conceito de comunidade. E
fundamental, no ecomuseu, a relacao entre os atores de
cada comunidade, sendo as relacdes definidas mediante
processos continuados de negociacdo. Ecomuseus estu-
dam, documentam, conservam e interpretam o patrimé-
nio integral (natural e cultural, tangivel e intangivel) de
uma localidade outerritério, bem como os processos sob

os quais evolui este patriménio. Geralmente sua sede (ou
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nicleo) é constituida por um museu do tipo tradicional,

gerido pela comunidade. Também denominado Museu

Integral, ou Museu Total, por lidar com conjunto de refe-

réncias em sua integralidade. (Scheiner, 1998, p. 162)

Hugues de Varine (1996) desenvolve sua critica
ao paradigma classico de museu, centrando-se no
conceito de ecomuseu a partir da experiéncia do
Ecomuseu de Creuzot, na Franca. A sua proposta é
museu = territério + patrimdnio + populagao. Ele leva
em consideracdo o patriménio cultural de uma comu-
nidade, que guarda intima relagdo com a histéria de
organizagao deste patrimdnio. Ocorre a passagem da
colecdo, que funda o museu tradicional, ao patriménio,
fundando o que passa a ser denominado de museu
integral. O museu nao se localiza mais em um edificio
- sede e local de exposicao dos objetos da colecao
- e passa a estar localizado no territério que engloba
o patrimdnio. Este museu, entdo, é organizado em
torno de determinado patriménio (histérico-cultural),
localizado em determinado territério, que é habitado
por determinado contingente de pessoas.

Assim posto, esta tentativa de contraposicao ao
modelo classico poderia ser objeto de algumas refle-
xdes. Por exemplo, caso esse modelo fosse aplicado
ao nosso museu, localizado no campo psiquiatrico, ele
ndo contemplaria uma linha de fuga ao poder exercido
sobre os usuarios e sua producao artistica. Ele ndao
sugere a idéia de um funcionamento sintonizado com
as caracteristicas da sociedade de controle nem com
sua posicao de resisténcia.

Se o paradigma classico esta aprisionado nos
liames da sociedade disciplinar, considero que a pro-
posta de Varine, por mais moderna que parega, nao

consegue se posicionar numa perspectiva de mudanca



qualitativa do modelo disciplinar de museu, mesmo
que promova alguns questionamentos importantes.
Ambos os modelos continuam funcionando com a idéia
de memoria como narrativa ilustrativa de um passado
e com a nocao de espaco (edificio/territério) e pablico/
populacao, conforme o modelo disciplinar. Mais do que
isto, o objeto como unidade conceitual do museu nao
foi superado, visto ter havido o deslocamento paraum
outro tipo particular de objeto: o patriménio. E neste
sentido que critico os limites do modelo proposto para
o ecomuseu, na tentativa de se contrapor ao modelo
classico, como possibilidade norteadora de principios
para a construcao do museu.

Entendo que tanto o paradigma classico como a
proposta de Varine nao se situariam da forma que
considero a mais adequada como resisténcia na
sociedade de controle. Isto me levou a aprofundar a
reflexdo em busca da formulacdo de um novo modelo

de funcionamento.

O modelo do Museu Bispo do

Rosario Arte Contemporanea

Em primeiro lugar, a definicdo de Piérre Nora (1984)
segundo a qual o museu é um lugar de memoéria nao
nos interessa, pois ndo queremos cultivar a memoria
da psiquiatria: a dos “vencedores” sobre os “vencidos”.
Além disso, esta definicdo esta contida na idéia de um
museu disciplinar e dela nao se diferencia.

Uma resposta parcial a esta questao foi oferecida
pelo Musée D'Art Brut, de Lausanne, Suica, por meio
de seu criador, Michel Thévoz, que o define como um
anti-museu, para marcar a sua diferenca com relagao
ao museu tradicional (Peiry, 1991, p. 177-178). Diz-se

“resposta parcial” porque esse museu funciona dentro

dos mesmos moldes dos museus tradicionais, tendo
em vista que o publico recebe uma narrativa, dentro de
um prédio, sobre tal ou qual aspecto. E a mesma ilusao
a que ficariamos aprisionados se buscdssemos afirmar
que os museus das Escolas de Belas Artes teriam sido
ultrapassados pelos museus modernistas, depois pelos
de arte contemporanea, e o que isto significaria. Essa
foi uma visdo marcante na modernidade, mas que ndo
se sustenta na contemporaneidade: um evolucionismo
e uma mistificagdo da nogdo de progresso.

Optamos por colocar o Museu Bispo do Rosario
Arte Contemporanea como um “museu do esqueci-
mento”, adotando os termos de Friedrich Nietzsche
(1987, p. 57-58, e 2003, p. 10), para quem o ato de
esquecimento é uma necessidade para a abertura do
novo, da criacao, do ainda ndo-instituido, seja no plano
do homem, do povo ou de uma cultura.

O Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea é
um museu do esquecimento das praticas disciplinares
com a arte de que a psiquiatria langou mao.

Para levarmos a contento esta afirmacao, preci-
sariamos formular um novo modo de funcionamento,
que se colocasse em sintonia com os principios que
prevalecem na sociedade de controle. Chegamos a
isto pelaafirmacaoda criacdo com o gesto fundante do
museu. Falamos de gesto no sentido dalocugao perfor-
matica. A agdo performatica num evento traz em si a
capacidadedeinstauraronovo. J.A. Austin, noplanoda
lingUistica, estabeleceu o sentido em que as locugdes
performaticas instauram o novo. Judith Butler cunhou
aexpressao performatividade para caracterizar aacao
que abre novas possibilidades de afirmacéao da identi-
dade, entendida comoum “tornar-se”, e ndao mais como

ser, que pode ser entendido como algo estatico e imu-
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tavel. Da mesma forma, no plano da sociedade e numa
leitura singular da globalizacao, George Yudice (2004)
langca mao do conceitode “performatividade”, de Judith
Butler, preferindo-oaode “sociedade doespetaculo”,de
Guy Debord, para afirmar que o desenvolvimento das
forcgas do capital se da de forma performatica. No seu
entendimento, é a performatividade que moldura e da
forma e sentido a contemporaneidade.

Eugostariade proporanogaoda performatividade como

o modo, além da instrumentalidade, pelo qual o social é

cada vez mais praticado [..] A conveniéncia da cultura

sustenta a performatividade como légica fundamental

da vida social de hoje (Yudice, 2004, p. 49-50).

Com isto, buscamos nos ajustar ao modo de fun-
cionamento da sociedade contemporanea, seja ela lida
como globalizagdo ou como sociedade de controle,
para nos colocarmos numa linha de fuga dos efeitos
ainda prevalecentes do poder instituido, langcando
mao das caracteristicas desta sociedade em um novo
direcionamento de forgas. A criagdo que se opera no
instante, num evento, em determinado tempo e lugar,
é o que possibilita instaurar o novo agenciando mudan-
¢as naqueles que sdo capturados por essa atitude
performatica, tal qual o né de uma rede ativado em
nova direcdo e funcao. Com isso, chegamos ao nosso
modelo, que poderiamos assim enunciar: museu = lugar
praticado + criacao + rede.

O nao-lugar é o que caracteriza o espaco desterri-
torializadodasociedade de controle. Trata-se de pensar
o museu funcionando num nao-lugar como um espacgo
praticado pela agdo museal, que transborda, com isso,
os limites dos muros da instituicdo disciplinar. E a cria-
caoartisticacomo aquilo que promove aresisténcia ao

biopoder; é a criagdo da vida que a arte proporciona.
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Trata-se de promover acriagdo artistica, e ndo mais de
valorizar o objeto como memoéria do ato de criagao.

A rede, como modo de funcionamento da socie-
dade de controle, deve ser redirecionada pela ativagao
dos nés para a fungdo de resisténcia. Por meio da sua
agao - de criagdo desmedida e num lugar praticado -,
0 museu deve agenciar novos parceiros para se colo-
carem na dobra ao poder.

A afirmacao da criacao e a nossa definicdo como
“museu do esquecimento” nos colocou em uma
perspectiva distinta daquela do Musée D'Art Brut, de
Lausanne (Suica), e do Museum of Folk Art, de Nova
York (EUA).

Ambos apostam em uma categorizacao estética
que rotule a criagao destes segmentos de criadores.
Explicamos melhor: originada no campo psiquiatrico,
esta criacdo foi classificada como forma de controle e
de reducdo da produgdo artistica a condi¢ao de sintoma
de doenga mental e, para tanto, usada como objeto de
estudos etnocéntricos e racionalistas. Esses conceitos
sdo: arte psicdtica, arte patologica, arte degenerada,
arte psicopatolégica ou imagem do inconsciente. Esta
Gltima denominag¢do - imagem do inconsciente - foi
usada pela Dra. Nise da Silveira, que negava a essa
producdo o carater de arte e a colocava como objeto
de estudo.

Quando chegou ao campo artistico, ela foi desig-
nada por denominagdes que serviam como rétulo
para essa producdo, marcando-a de um carater de
estrangeirismo ao mundo da arte: arte virgem, arte
bruta, outsider art e folk art. De fato, a nocao de arte
bruta prevalece na Franca e na Suica. Na Inglaterra, este
conceito & mais conhecido como ousider art, a partir

de uma traducao de Roger Cardinal, e nos EUA, como



folk art, conceito englobando os produtos dos negros,
indios e loucos.

Ao afirmarmos a criacao, queremos enfatizar que
um artista, quando cria uma obra, &, na mesma intensi-
dade, criado por esta obra. Ao criar objetos artisticos
de maior ou menor qualidade, ele cria subjetividades.
Mas esses objetos podem ser reconhecidos e catego-
rizados dentro dos segmentos da histéria da arte.

Desde o Renascimento, o surgimento das cate-
gorias barroco, gético, maneirismo, impressionismo,
entre outras, faziam parte dos jogos e disputas por
capital simbolico e, portanto, do poder de nomeacgao do
que seria arte ou ndo-arte. Estas praticas nominativas
controlavam e desqualificavam essas outras formas
de criagdo artistica, que buscavam se legitimar no
campo artistico.

O fato de a criagdo ser o eixo por meio do qual se
articula o Museu Bispo do Roséario Arte Contempora-
nea levou a que rompéssemos com as usuais praticas
psiquiatricas das oficinas de arteterapia ou terapia
ocupacional, que usam a arte dentro de uma relagao
de tutela e submiss&o disciplinar. A expressdo dessa
nova postura é a Escola Livre de Artes Visuais, onde
se pratica a arte catalisada por artistas que oferecem
a possibilidade de que profissionais, pacientes e pes-
soas de fora do hospital entrem em contato com a
arte. Os usuarios que criam sao donos dessa criagao;
eles podem, se assim o desejarem, comercializar seus
trabalhos. Quando interessa, o museu compra destes
autores obras para constar de sua colecao.

Da mesma forma, na organizacao de cada exposi-
¢ao,acenografiapde emdestaque o caraterartisticoda
criagao, e ndo a biografia do artista - e muito menos a

histéria psiquiatricadoautor.O Museu Bispo doRosario

Arte Contemporaneaassume a atitude de romper com
a tradicdo de usar esta criagdo para pesquisas sobre
inconsciente individual ou coletivo. Os artistas expos-
tos sdo criadores usuarios dos servicos de psiquiatria
reformada ou n&o e artistas profissionais do mercado;
a desterritorializacdo é em mao dupla: expomos artis-
tas do mercado de arte, assim como levamos obras
de artistas usuarios para serem expostas em espagos
consagrados no campo artistico.

Dai termos chegado a outra ponta de nossa defi-
ni¢do: o Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea
& um museu de arte contemporanea. Isto implica dizer
que os artistas sdo expostos sequndo as correntes do
campo da histéria da arte, porém sem a necessidade
de classifica-los em cada exposicao. Além disso, pode-
mos organizar exposi¢des de matiz contemporaneo;
assim, a propria exposicao pode articular linguagens,
suportes, “correntes” estéticas distintas, tudo sob um
olhar contemporaneo.

A criacao levou-nos também a repensar as prati-
cas de acao educativa. Para nos, nao se trata mais de
oferecer uma narrativa fechada sobre as obras e nem
informagodes sobre a trajetéria de vida ou de doenga
de cada artista. Também nao consideramos que a agao
educativa deva visar uma “iniciacao”, no sentido das sei-
tas aqueles nedfitos nos segredos e meandros da obra
e do mundo da arte. Parece-nos que a fungado maior
daquilo que se denomina de “Cri-A¢do” educativa seja
reconhecer que a verdadeira arte provoca em cada um
que esteja em contato com ela ressonancias artisticas.
Assim, o momento de visita de uma exposicdo é aquele
de entrar em contato com a obra, de ser afetado e a
cenografia recusa o papel de oferecer qualquer refagio

para a razao, agora acoitada pela emogao. Portanto,
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nada de papéis para ler, nada de textos no contexto
cenografico, nada de aulas antes, durante ou apds. A
Cri-Acgao educativa que se oferece é a oportunidade de
cada visitante entrar em contato com as suas emocdes,
afloradas pelas obras, e de poder ser estimulado tam-
bém, ele mesmo, a criar a partir destas ressonancias
afetivas e artisticas.

O tripé que define o museu - conservar, expor e
educar - é assumido no Museu Bispo do Rosario Arte
Contemporanea a partir do eixo da criagdo. Ou seja, a
nossa reserva técnica é organizada nos moldes dos
museus de arte, e ndo naquele dos gabinetes das
curiosidades psiquiatricas dispostas como objeto

de pesquisa.

Um campo de experimentacao
OMuseuBispodoRoséario Arte Contemporaneafunciona
dentro de uma nova légica, atento para se confrontar
com o intuito de controle. Colocamos na pratica, ins-
titucionalmente, o que se encontra recomendado no
“Manifesto Antrop6fago”, de Oswald de Andrade (1928,
p.13): “Contra a Memoéria. Fonte dos costumes. Por uma
experiéncia pessoal renovada”. Chamamos a atengao
para o fato de que este modo de funcionamento é o
modelo do Museu Bispo do Rosario Arte Contempo-
ranea. Isto significa dizer que ele se abre como campo
de investigacdo, ndo sendo, de forma alguma, uma
proposta para um novo ordenamento dos museus em
geral. Reiteramos que este novo modelo tem por foco
ndo mais a cole¢do, mas sim a criacdo. Ele pode ser,
assim, sintetizado da seguinte maneira: Museu = lugar
praticado + criagao + rede.

O Museu Bispo do Rosério Arte Contemporanea

é um agente de mudangas no campo psiquiatrico
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assentado sobre os principios da Reforma Psiquiatrica.
Com isto, busca-se problematizar a cidadania plena
das obras de arte criadas pelos usuéarios dos servigos
de satde mental. No plano da assisténcia médica e no
eixo juridico, a Reforma Psiquiatrica pretende rever a
situacao de menoridade social do louco, lutando por um
novo estatuto e espaco nas redes de trocas simbdlicas
e sociais. Inspirado neste movimento e nestas lutas, o
Museu Bispo do Rosario Arte Contemporanea se coloca,
no campo artistico, como um museu do esquecimento,
propondo a critica dos rétulos depreciadores desta
criagao artistica que foram originados no campo psi-
quiatrico - arte psicética, arte patoldgica, arte degene-
rada, arte psicopatolégica ou imagem do inconsciente
- e daqueles outros originados no campo artistico
- arte virgem, arte bruta, outsider art e folk art.

De forma sintetizada, o Museu Bispo do Rosario
Arte Contemporanea luta pela afirmagao plena deste
segmento da criagao humana como arte, colocando-se
contra o reconhecimento desta como um novo género
ou uma corrente no campo da estética e denunciando
0s maus usos deste segmento da criagdo humana,
levados a efeito pela psiquiatria.

Pode parecer pouco? Sim, mas, quando se luta
contra os preconceitos e estigmas que permeiam o
tecido social e que marcam com o selo de subumano
ao louco e ao diferente em geral, este pouco passa a
ser bastante significativo.

O que me estimula nesta luta talvez possa ser infe-
rido quando me recordo da minha inquietude e do meu
espanto quando, em pleno Ibirapuera, recém-empos-
sado diretor do Museu, dei-me conta de que a mais
importante exposicao realizada no Brasil, a Mostra do

Redescobrimento, Brasil + 500, abrigava um conjunto



de médulos: Arte Contemporanea; Arte Popular; Arte
Moderna; Arte Barroca; Arte Indigena; Arte Africana;
e, Imagens do Inconsciente, onde se encontrava a
obra de Bispo do Rosario. O médulo de Imagens do
Inconsciente foi o mais visitado e o que provocou as
mais vivas manifestacdes de interesse.

Eu fiquei a me indagar: a obra de Bispo do Roséario
representou o Brasil ao lado de outras tantas de Nuno
Ramos, na Bienal de 1995, em Veneza. Se ela teve esta
honrae mereceu estahomenagemde participardeuma
das bienais de arte contemporanea mais importantes
dentre tantas que sao realizadas em varias outras
cidades, por que, na referida Mostra, esta obra nao foi
expostadentrodomédulode Arte Contemporanea? Por
que todos os outros médulos sao denominados de arte

tal ou qual e este, de Imagem do Inconsciente? B
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A Wi

Carolina Amaral de Aguiar

Resumo do artigo

A exposic¢éo Video Art, realizada em
1975, no Institute of Contemporary
Art da Universidade da Pensilvania,
Estados Unidos, foi o primeiro
grande evento dessa pratica artistica
no mundo. Com a participacéo de
varios paises, mostrou também os
trabalhos da geracéo pioneira de
artistas do video brasileiro. O convite
da diretora do ICA, Suzanne
Delehanty, ao diretor do Museu de
Arte Contemporénea da USP — MAC-
USP, Walter Zanini, para selecionar
participantes para a exposicao foi
responsavel pelo surgimento da
videoarte no Brasil, até entdo quase
inexistente.

Palavras-chave
Videoarte, MAC-USP, anos 1970.
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Video Art, exposicao realizada em 1975 no Institute of Con-

temporary Art da Universidade da Pensilvania - ICA, reuniu

cerca de 60 artistas das mais diversas nacionalidades,

constituindo-se como a primeira grande exposicao de

videoarte no mundo. Para o Brasil, ela pode ser consi-

derada o incentivo fundamental que possibilitou que essa nova préatica

artistica comecasse a ser realizada sistematicamente, sendo os brasi-

leiros que dela participaram a geracao pioneira de artistas do video no

pais. O dificil acesso ao suporte necessario para as produgdes eletrénicas

dificultou, mas nado impossibilitou, o envio de trabalhos & mostra dos

Estados Unidos. No entanto, a procura pelo video aumentou nos anos

subsequentes ao evento, assim como as iniciativas que visavam facilitar
0 acesso aos equipamentos de videoteipe.

O convite a representacdo brasileira na Video Art ocorreu por meio
de correspondéncia entre Suzanne Delehanty, diretora do ICA, e Walter
Zanini, diretor do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao
Paulo - MAC-USP. As inimeras cartas trocadas entre os dois, no periodo
de 1974 a 1976, encontram-se ainda hoje acessiveis aos pesquisadores
nos arquivos do museu e revelam aspectos pouco - ou nada - estudados
sobre a exposicao norte-americana, que é sempre citada como um dos
marcos da videoarte brasileira. Nesse artigo, a abordagem sobre a mostra
é baseada, sobretudo, nessas fontes primarias, mas também em outros
documentos, como reportagens e o catalogo oficial.

Emabrilde 1974, Delehanty escreveu paraZaninisobreaexposi¢aoque
estava montando:uma grande exibi¢do de videos produzidos emdiversos
paises do mundo, totalizando cerca de 25 horas. A diretora expunha o
desejo de contar com latino-americanos em seu panorama e requisitou a

ajuda do diretor do MAC para selecionar trabalhos de brasileiros. Nesse



ano,ousodosuporte eletrénicoainda eranovidade nos
Estados Unidos, considerando que as primeiras experi-
éncias de Nam June Paik' com televisores datavam de
apenas dez anos antes. No Brasil, entdo, descartando
algumasiniciativasdispersas eisoladas,ovideoeraalgo
desconhecido. O pouco contato dos artistas nacionais
com essa praticavinhade producées estrangeiras par-
ticipantes da Bienal de S@o Paulo de 1973 e de exibigdes
esporadicas, como foio casodavideoarte Passeio Esté-
tico-Sociolégico, do francés Fred Forest, presenciado
por alguns no MAC paulista.

Recebido o convite, Walter Zanini estava diante do
desafio de intermediar a exposicdo e algo que ainda ndo
existia: a videoarte brasileira. Repassando-o aos artis-
tas mais proximos de Sao Paulo, que freqiientemente
expunham trabalhos de arte conceitual no museu, e
aos artistas cariocas - também conceituais - ligados ao
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro - MAM-RJ,
odiretor esperava incentivar a elaboracao de projetos
em suporte eletrénico. Se, de fato, os projetos foram
elaborados, um problema maior surgiria em seguida:
o alto custo dos equipamentos de VT nos anos 1970
tornava invidvel a sua concretizacao.

Zanini chegou a enviar carta a Delehanty per-
guntado sobre a possibilidade de os paulistas grava-
rem seus trabalhos numa Sony 2.400 1/2 polegada,
enquanto os cariocas produziriam em uma Sony 3.400

1/2 polegada, equipamentos acessiveis a cada um dos

respectivos grupos. No entanto, a cdmera que seria
utilizada pelos artistas de Sdo Paulo impossibilitava a
reproducao dos videos na exposi¢do, o que fez com que
o desejo de concretiza-los fosse inviabilizado. Restou
aos cariocas o papel de constituir a primeira geragao
de videoartistas do pais. De acordo com o nimero 247
do Boletim Informativo do MAC, de janeiro de 1974,
haviam sido enviados a Pensilvania, em dezembro do
ano anterior, os seguintes trabalhos:
[...]‘Passagens”, “Centerminal”e “Statement inPortrail”,de
AnnaBellaGeiger; “Mancha na Parede”, de Sénia Andrade;
“Reldgio” e “Memory”,deFernando Cocchiarale; “Exercises
about myself”, de Angelo de Aquino; e “Pés Amarrados”,
“Versus” e “Sissolution”, de lvens Olinto Machado.
Antes mesmo da mostra norte-americana, esses
artistas participaram, com suas recém-finalizadas
producées, da Vil Jovem Arte Contemporanea - JAC.
As JACs eram exposicoes voltadas para os novos
artistas, que ocorriam no MAC desde sua criagao, em
1963. Nos anos 1970, a abertura as novas linguagens
e a predominancia das tendéncias conceituais foram
suas principais caracteristicas, refletindo o desejo de
experimentalismo e a diversificacdo de técnicas que
marcaram os jovens artistas na década. Na sua Ultima
edicdo, realizada em dezembro de 1974, exibiu os videos
inéditos enviados a Video Art na Pensilvania.
Além dos brasileiros, Suzanne Delehanty selecio-

nou artistas de diversas partes do mundo, muitos dos
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quais descobertos pela diretora em viagens realizadas
por varios paises. As fitas selecionadas para a mostra
deveriam se encaixar em uma das trés categorias:
conceitual (na qual se inseriam as produ¢des enviadas
do Brasil), ndo-ficcao e trabalhos sintetizados e/ou abs-
tratos. Era vetada a participagdo de videos que apenas
registravam eventos ou performances ou de duragao
superior a meia hora. No caso dos brasileiros, a maior
parte dos videos consistia em performances especial-
mente desenvolvidas para o registro eletrénico, nao
sendo, assim, meros suportes para documentacdo de
outras técnicas. O MAC mandou uma biografia (repro-
duzida no catéalogo da exposicao) e as fitas (cujo envio
e honoréarios aos escolhidos foram pagos pelo ICA).
Devido as dificuldades em finalizar as produgdes, o
que sé foi possivel pelo empréstimo aos cariocas do
Portapack de propriedade do artista Jom Tob Azulay,?
os trabalhos brasileiros seguiram menos de um més
antes da abertura da Video Art.

Em carta a Delehanty de 03 de dezembro de 1974,
Zanini se justificava pela demora no envio, ressaltando
que os videos que seguiram para os Estados Unidos
foram os primeiros produzidos no Brasil. Embora
houvesse casos isolados de trabalhos nesses supor-
tes e uma certa experiéncia de Antonio Dias - que
participou da Video Art, mas nao por intermédio do
MAC -, produzindo na ltélia, era a primeira vez que
uma quantidade consideravel de artistas se dedicava
a pratica. O diretor destacou ainda que o convite do
ICA representava um estimulo para os artistas bra-
sileiros, que foram parcialmente bem sucedidos na
empreitada gragas ao operador de Azulay. A carta,
apesar da proximidade com o 15 de janeiro, data de

abertura da exposicdo, mostrava-se esperangosa em
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viabilizar os projetos dos artistas paulistas, o que ndo
se confirmou na correspondéncia de 07 de janeiro de
1975. Nela, Zanini desabafa:

| was not able to send you the VT of the Sao Paulo artists,
for they could not overcome all the dificulties inrealizing
their projects. Please do not forget, inreceivingour video
tapes. It was done with much sacrifice and difficulties,
and certainly it is still experimental, as these VTs are the
firsts done in Brazil.?

O diretor, ao enviar os videos para a Video Art,
acabou confessando quais eram os seus preferidos:
os de Anna Bella Geiger e os de Ivens Olinto Machado.
No entanto, fez ressalvas quanto ao video de Angelo
de Aquino, que considerava o menos bem sucedido,
embora o tenha enviado a Pensilvania mesmo assim.
De fato, Exercises about myself nao foi incluido
por Delehanty na exposicao, ja que ela considerou
a intengao do artista discrepante com relagdo ao
resultado obtido, apesar de reconhecer seu esforco.
Estranhamente, tanto as publicagdes atuais como as
da época (reportagens de jornais brasileiros, boletins
informativos do MAC, entre outras fontes primarias)
inserem o video entre os que participaram da Video
Art. Porém duas fontes incontestaveis comprovam
que isso nao ocorreu: a carta de Delehanty a Zanini,
em 12 de fevereiro de 1975, e o catalogo da exposi¢ao
(que nao insere o nome do brasileiro entre os partici-
pantes). Uma hipdtese para a contradi¢do das fontes
é que, mesmo nao exibido na versdo norte-americana,
o trabalho de Aquino esteve presente na VIl JAC jun-
tamente aos demais.

Na devolucao das fitas ao Brasil, muitos proble-
mas ocorreram, o que favoreceu a intensidade da

correspondéncia entre Zanini e Delehanty até bem



depois do término de Video Art. Além de exibida na
Universidade da Pensilvania, a mostra percorreu ainda
em 1975 o Contemporary Arts Center (em Cincinnati,
entre marco e maio), o Museum of Contemporary Arts
(em Chicago, entre junho e agosto) e o Wadsworth
Atheneum (em Hartford, entre setembro e novembro).
O extravio de fitas e o prolongamento da exposicao
colaboraram para que os dois diretores mantivessem
uma troca de informagdes sobre congressos, artistas,
iniciativas e publica¢des, fazendo com que os frutos da
Video Art ainda fossem colhidos bastante tempo
depois de finalizados os videos enviados.

Para Delehanty, o reconhecimento da
importancia do contato com Zanini
ocorreu por meio de um agra-
decimento especial ao diretor

do MAC no catadlogo da mostra,

Walter Zanini estava
diante do desafio de
intermediar a exposi¢do e

pratica artistica.

Nos textos do catalogo, aparece uma necessidade
de categorizar a videoarte ou o criar um pensamento
sobre ela. A preocupacao dos criticos visava enten-
der o que alguns consideravam uma nova linguagem,
enquanto outros percebiam apenas o uso de uma
técnica inovadora. Dez anos apds seu surgimento, a
arte do video caminhava, no inicio dos anos 1970, para
se tornar mais um capitulo na histéria da arte. S6 nao
havia ainda um consenso de como isso ocorreria.

Entre as polémicas, havia uma unanimidade: a

relagdo de proximidade entre a videoarte

e atelevisdo. A maneira pela qual essa
relagdo era estabelecida - antago-

nismo ou complementagao - é

que era contestada. Em todos os

autores que escreveram para o

valorizando o esforgo brasileiro CllgO que ainda ndo existia: a catadlogodaVideoArt,aTV émais

em consolidar sua videoarte.
Juntamente com o Brasil,
outros paises estavam representados,
alguns com presencas de renome no video.
Pode-se considerar como exemplos Nam June Paik
(com sua instalagdo TV Garden), Vito Acconci (com
Exchange), Jean Otth (com Limite E e Limite B), Bill
Viola (com Information), Wolf Vostell (com Desastres)
e Andy Warhol (com The underground sundae). No
catalogo, ensaios pioneiros sobre o tema também
agrupavam referéncias: David Antin, Lizzie Borden,
Jack Burnham e John McHale. Esse catalogo revela
ndo apenas informagdes importantes sobre a Video
Art, mas também expde questdes fundamentais para
entender os videos dos anos 1970, bem como algumas

polémicas que permanecem nos debates sobre essa

videoarte brasileira

analisada até do que sua apro-
priacao pelos artistas. Por um lado,
esse fato decorre da consolidacdo do
veiculo na década de 1970, tendo em vista

sua introdug¢do nos Estados Unidos ap6s a Segunda
Guerra Mundial. Por outro, grande parte dos trabalhos
artisticos em video explorava a semelhanc¢a de suporte
para criticar ou ironizar a televisao comercial. No Brasil,
esse carater de “contraponto da televisao” também
esteve bastante presente no inicio da videoarte, tanto
na inversdo do ritmo acelerado dos programas das
grandes emissoras como numa critica direta aos moni-
tores. Como exemplo, destacam-se os videos de Sénia
Andrade ou um dos projetos de Gabriel Borba para a
Video Art - nao realizado por falta de equipamento -,

no qual o artista apareceria sobreposto as imagens
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da TV aberta.

Em alguns textos do catadlogo da Pensilvania, o
termo television art chega a ser utilizado no lugar de
video art, como é o caso do ensaio de Jack Burnham
(Burnham, 1975). Além da questao inegavel de que os
artistas utilizavam o mesmo suporte eletrénico das
televisdes, os criticos de arte tinham a consciéncia de
que essa escolha indicava um “protesto”, ou uma pro-
posta de inversao, ao predominante carater comercial
desse meio. Fenémeno do pos-guerra,a TV nos Estados
Unidos era um monopélio privado, que contava com a
protegdo do governo, o que garantia que os empresa-
rios defendessem seus interesses particulares. Para
David Antin (1975), o maior exemplo disso era o fato
de que, enquanto o aparelho receptor dotava de cada
vez mais investimentos e barateava seus custos (o
que o tornava mais acessivel ao grande publico), os
equipamentos de producao de imagem eletrénica per-
maneciam caros e inacessiveis. O resultado, segundo
o critico, era que a maior parte das pessoas podia
receber o contetdo desejado pelos detentores do
monopolio, mas nao podia transformar suas préprias
idéias em imagens de TV.

Se nos Estados Unidos a critica parecia ser o dificil
acesso aos equipamentos, no Brasil, como ja foi colo-
cado, o video era quase inexistente. A dificuldade em
enviar os trabalhos & Video Art foi um dos exemplos
de que essa nova pratica artistica enfrentou grandes
obstaculos até se consolidar como uma alternativa
viavel. Pelo menos até os anos 1980, essa realidade se
modificou lentamente e s6 foi superada gragas a alguns
investimentos individuais e institucionais, como foi o
caso da aparelhagem adquirida por Zanini para o MAC

em1977. O esforco do diretor em viabilizar os projetos
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abortados na ocasido da exposi¢ao da Pensilvania ren-
deu frutos decisivos para a videoarte brasileira.

O uso do video pelos artistas era visto, na oca-
sido da Video Art, como uma maneira de equalizar a
distancia entre a cdmera e o receptor. No catalogo da
mostra aparece a idéia de “uso social” da televisdo, uma
espécie de desconstrugdo da tentativa das grandes
emissoras em conferir ao suporte um elemento “de
verdade”. Valorizando o imediatismo, a atualidade e
a nocao do “ao vivo”, a TV se diferenciava do cinema
pelo seu carater denunciador da realidade. No entanto,
tratava-se de uma “verdade” construida pela falsa
espontaneidade e pelo improviso produzido. Pelo
menos era isso que pensava grande parte dos artistas
do video na década de 1970, tanto nos Estados Unidos
como no Brasil, levando-os a procurar uma “nova tele-
visdo”, descompromissada com a manipulagdo politica
e econdémica do espectador.

Outra questao muito presente na época eraarea-
¢do do publico diante da videoarte. Ao que indicam as
reportagens brasileiras da época sobre as primeiras
exibi¢des de video no pais e a preocupacao dos criticos
no catalogo da Video Art, os espectadores criticavam
a monotonia dos trabalhos. Na imprensa norte-ameri-
cana, o impacto ao espectador foi caracterizado como
“confuso”. Para Antin (1975), essa reagdo derivava
diretamente da diferenca de ritmo entreo VT ea TV.
Enquanto na arte aparecia o tempo de reflexao, na
televisdo os programas procuravam se intercalar e
inserir comerciais, sempre atentos em cativar o publico
a consumir suas imagens por muitas horas seguidas.
Também a enorme diferenca técnica, derivada, sobre-
tudo, do acesso aos equipamentos, fazia com que os

artistas estivessem muito aquém de conquistar os



espectadores pelo uso da tecnologia.

Havia algumas excegdes que, se ndo seduziam
tantos espectadores comoa TV, consolidavam-se como
unanimidade entre os criticos. A maior delas era Nam
June Paik, que, além de “pai” da videoarte, chegou a
penetrar no “campo adversario” e a influenciar progra-
mas na televisao comercial. Paik foi artista residente no
WNET-TV Laboratory, em Nova York, e no WGBH-TV, em
Boston, templos da TV comercial nos quais pdde adquirir
grandes conhecimentos de eletronica. Além disso, o
artista teve acesso a equipamentos dos quais os brasilei-
ros provavelmente desconheciam a existéncia. Apoiados
pela Fundagdo Rockefeller, os programas de residéncia
artistica visavam desenvolver iniciativas criativas que
colaborassem com a renovacgao da programacao e a
manipulagao técnica das grandes emissoras.

No Brasil, o dificil acesso aos equipamentos influen-
ciou uma importante caracteristica dessas primeiras
produgdes: em quase todas, os artistas aparecem diante
da camera realizando performances para o video. O fato
de que todos os primeiros realizadores de videoarte
vinham de outras praticas conceituais, inclusive da per-
formance e da body art, colaborou com essa caracteris-
tica. No entanto, a impossibilidade da edicao parece ter
sido determinante. Ao contrario do cinema, o video ndo
tem fotograma, ou seja, carece de uma unidade espacial.
Como varredura, aimagem esta sempre em formagao e
dificilmente consegue ser editada sem equipamentos
adequados. O Unico plano sequencial - ou a jungdo de
planos menores gravados na sequéncia da fita - foi
a solucdo para esse problema e esteve presente em
quase todos os trabalhos enviados a Pensilvania.

Apesar dos obstaculos encontrados para respon-

der ao convite de Suzanne Delehanty, Walter Zanini

demonstrou satisfacdo em consequir que a repre-
sentac¢do brasileira na Video Art, primeira exposicao
significativa do género, ocorresse. Sobre o desen-
volvimento da videoarte, ele coloca (Zanini, 1975), em
reportagem de 28 de novembro de 1975, para o Estado
de Sdo Paulo, que

Aorganizacaode exposi¢éesamplia-se.Umaououtratem

tido dimensao expressiva, a exemplo da que preparou

Suzanne Delehanty, no segundo semestre de 1974, para

o Institute of Contemporary Art, da Universidade da

Pensilvania, concentrando cerca de 80 artistas de varias

nacionalidades, entre os quais cinco brasileiros, selecio-

nados pelo Museu de Arte Contemporanea da USP.

Na mesma matéria, Zanini noticia a tentativa de
comprar um equipamento de video para o MAC ainda
para o ano seguinte, o que se mostrou possivel apenas
em 1977, como uma maneira de reagir a “dura experi-
éncia”, “parcialmente bem sucedida”, de participar da
Video Art.

Os anos posteriores a exposi¢cao da Pensilvania
confirmaram que, mesmo sem todos os projetos via-
bilizados, a mostra foi bastante bem sucedida ao dar
inicio a uma geracao de videoartistas brasileiros. A par-
tir dessa data, a pratica do video se tornou constante
no pais e, apesar de as dificuldades continuarem nos
anos 1970, muitas iniciativas conseguiram contorna-
las. A criatividade dos produtores em trabalhar com
poucos recursos, por exemplo, foi um dos fatores que
demonstrou que nem sempre a qualidade do video
estava no seu desempenho técnico. As iniciativas dos
MAC e de outras instituicdes também sao dignas de
serem lembradas.

A pesquisa sobre videoarte no Brasil parece estar

em alta. Porém muitas lacunas ainda permanecem e
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muitos arquivos, como o do Museu da USP, s&o pouco
explorados. Essas consideracdes sobre a exposigdo
norte-americana, parte de um projeto maior de pes-
quisa, visou desenvolver um tema bastante citado, mas
nunca explorado em publicacées nacionais. Apesar de
realizada em territorio estrangeiro, a Video Art foi, por
suas consequiiéncias, um evento importante da histéria

da arte brasileira. O

NOTAS

1. Nam June Paik (1932-2006) é considerado o “pai” da video-
arte. Juntamente com Wolf Vostell, também integrante do
Grupo Fluxus, foi o primeiro artista a utilizar o video com
finalidade artistica.

2. Lancado em 1965 pela Sony, o Portapack foi o primeiro
equipamento portatil de video. Job Tob Azulay havia aca-
bado de trazer um equipamento desse tipo dos Estados
Unidos e ocolocouadisposicaodealgunsartistasdoRiode
Janeiro,como Sénia Andrade, Fernando Cocchiarale, Anna
Bella Geiger e lvens Machado. Ver www.macvirtual.usp.br/
mac/templates/projetos/seculoxx/modulos/videoarte/
videoarte.html e www.itaucultural.org.br/aplicexternas/
enciclopedia/arttec (Nota da Editora-assistente).

3. “Eu ndo pude mandar para vocé o VT dos artistas de Sao
Paulo, porque eles ndo conseguiram superar todas as
dificuldades na realizagdo de seus projetos. Por favor, nao
se esqueca de receber nossas fitas de video. Isso foi feito
com muito sacrificio e dificuldade, e certamente ainda é
experimental, ja que estas fitas sdo as primeiras feitas no

Brasil” (Traducao da Editora-assistente).
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Absolutamente modernos?

A arte brasileira das bienais e dos MAMSs

e os desafios de uma colegao particular

Anna Paola P. Baptista

o periodo que se inicia em finais dos anos 1940, carac-

terizado pela criacdo dos museus de arte moderna e

da Bienal de S&o Paulo, o panorama da arte brasileira &

marcado pelo crivo dos descompassos e pela inconsis-

téncia nas demarcacodes e definicdes de moderno. Por
um lado, ja iam longe os tempos da primeira geracao modernista dos anos
20, que empredara taticas entdo consideradas de vanguarda, em prol da
ruptura com o academicismo vigente e da renovagao plastica. Também
a geracao seguinte de artistas, mais conciliadores e preocupados com a
consolidacdo das conquistas, j& estava fixada no cenario artistico nacio-
nal. Mesmo assim, a arte moderna continuava sem mercado, carente de
espacos institucionais proprios e ainda em curso de assimilagdo para o
publico geral.

Entre os artistas e os criticos de arte, superada a batalha com o
academicismo, delineavam-se novas rivalidades - primeiramente, entre
o figurativismo e a abstracao e, logo depois, entre as correntes informal
e geométrica do abstracionismo. Boa parte da critica contemporanea,
inclusive a estrangeira, definia o tachismo' como a verdadeira onda
moderna, avaliando o concretismo? como um arcaismo fora de moda. Mas
foi o critico Mario Pedrosa, principalmente, que comegou a construir a
concepcao - hoje corrente - do concretismo como a primeira verdadeira
vanguarda brasileira. A partir de uma (auto)critica modernista, comecaria
a se esbogar um novo lugar ao modernismo, ao qual passava a caber um
papel de antecedente, ou marco de passagem, para a real compreensao
e pratica dos conceitos fundamentais da arte moderna, que sé teria sido
alcancada pela arte concreta. Posteriormente, o também critico Ronaldo
Brito teria idéia semelhante, ao identificar no neoconcretismo o momento

em que decidiramos enfrentar o desafio de Rimbaud para ser absoluta-

Resumo do artigo

A autora analisa como a participacdo
do colecionador e mecenas Ray-
mundo Ottoni de Castro Maya na
criacdo e na direcdo do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro,

bem como seu interesse nas bienais
de Sao Paulo, revelam um compro-
metimento ativo no esfor¢o de
renovacgao do embrionério ambiente
cultural brasileiro e no processo de
institucionaliza¢cdo do moderno,
durante os anos 40 e 50. Essas
experiéncias viriam a marcar sua
visdo acerca da arte e contribuir para
transformacdes ocorridas nas formas
de adquirir as pegas da coleg&o.

Palavras-chave

Arte moderna no Brasil, Bienal de
Sé&o Paulo, colecdo Castro Maya,
colecionismo, museus de arte
moderna.
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mente modernos (Brito, 1999, p. 6).

O colecionador e mecenas Raymundo Ottoni de
Castro Maya (1894-1968) esteve ativamente compro-
metido no processodeinstitucionalizagdodomoderno,
tendocriadoe presididooMuseude Arte ModernadoRio
de Janeiro - MAM-RJ e integrado a Comissao de Honra
dalBienal. Alémdisso, seuacervoenriqueceu e foienri-
quecido pelas exposi¢des da época - quando adquiria
obras ligadas a tais eventos. Nao é dificil concluir que
estas experiéncias viriam a marcar sua
visdo acerca da arte e influenciar seus
modelos de colecionismo. Resta-nos
indagar sobre as transformacées ocor-
ridas nos padrdes aquisitivos da colegao
erelaciona-lasasacepgdes de moderno

em jogo naquele momento.

Afirmacdo da arte

moderna no Brasil

Opublicogeral,apegadoaos padrées aca-
démicos de gosto,aindaresistia bastante
a arte moderna. A desaprovacgao podia
alcancar contornos violentos, como em
1942, numa exposicao de final de ano dos
alunos da Escola Nacional de Belas Artes
desmontada a forca pelos académicos,
ou no ano de 1944, quando telas foram
rasgadas pelo publico na Exposicdo de
Arte Moderna, organizada por Juscelino
Kubitschek, em Belo Horizonte. Antigos
marchands, como Jorge Beltrao, tendem
alembrar do grosso do publico da época
como compradores de pintura com o

objetivo de decoracao (apud Zilio, s.d.,
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p.139). Em sua galeria, situada na rua Siqueira Campos,
Rio de Janeiro, exposi¢des de arte moderna figurativa
chegaramaenfrentartremendareacaoeolocalfoialvo
de envoltas em papel com insultos escritos.

Ostextos do catalogodaexposi¢aoPinturaEuropéia
Contemporanea, de 1949 - que marcou o inicio das ativi-
dadesdoMAMdoRiode Janeiro -, parecem centralizar-

senesteaspecto.Naintrodugdo, CastroMaya, primeiro
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presidente do MAM, declaravaque o museu era produto
da necessidade de “incutir no publico o gosto pela arte
moderna”, entendida ai como uma reacao ao tradicio-
nalismo. Ele estava convencido de que tanto aquela
exposicao - com obras de grandes artistas da Escola
de Paris - como, no futuro, o préprio funcionamento
do MAM seriam elementos que contribuiriam para o
abandono “dos preconceitos formais de que a pintura
deva representar exatamente a realidade”

“E dificil gostar do que ndo se compreende”, afir-
mava o artista Tomas Santa Rosa no texto prin-
cipal do catalogo (MAM, 1949). Ressalta ai,
assim como na breve introducao de

Castro Maya, uma tese muito cara

Castro Maya
comprometeu-se

para apresentar a arte moderna ao publico carioca.
A maioria deles fazia parte também do grupo ligado
a criacao do novo Museu de Arte Moderna, destinado
a consolidar no dominio publico um espaco que a
arte moderna ja alcangara em algumas colegbes
particulares. Castro Maya contribuiu, emprestando
para a exposicdo obras de Matisse, Seurat, Vlaminck
e Ségonzac, adquiridas havia pouco tempo em leildes
e galerias de arte em Paris.
Mas, assim como eram vitrines privilegiadas
de apresentacdo das colegdes particulares,
exposi¢des como essas serviam também
para deslanchar cobicas que tendiam

a movimentar o mercado de arte.

a critica de arte especializada do ativamente com o processo Por exemplo: a tela Retrato de

periodo, qual seja a da arte como
expressdo-comunicagdo. Esta
teoria apontava na direcao de
uma situacdo de impasse devido
a falha de comunicacao da arte
moderna com o puUblico. As elites,
parecia sobrar o desafio de educé-lo. Desta
feita, tratava-se de fazé-lo aceitar a modernidade da
Escola de Paris. Isso significava abdicar do meramente
imitativo. Para Santa Rosa (MAM, 1949), aquele tipo de
tradigdo, baseada na representacdo do mundo, havia
deixado o publico acostumado a somente apreciar for-
mas conhecidas. Segundo o autor, esse publico, como
que viciado no imediatismo do assunto retratado e sem
tentar apreender a idéia plastica, “nunca percebeu a
base da composicéo, o ritmo do desenho, a aplicagao
cientifica da cor, a tessitura das superficies”.

Assim, nessa exposicao, artistas, criticos de

arte e alguns colecionadores particulares se uniam

de institucionalizagdo do

moderno: criou e presidiu

o MAM-RJ e integrou a

Comissdo de Honra da
I Bienal

mulher (1918), de Metzinger, que
pertencia a cole¢do Marques
Rebelo e figurara nesta mostra,
foi comprada em uma galeria em
1961 e passou a integrar a cole¢do
Castro Maya (ver imagem 1). Podem
ser citados outros casos de obras vistas
por Castro Maya em exposigdes e que, futuramente,
passariam a fazer parte de seu acervo, tais como duas
de Enrico Bianco que foram exibidas na Il Bienal de Sao
Paulo ou a tela A barca, de Candido Portinari, exposta
na V Bienal e incorporada a sua colecao em 1961.

As relacdes tracadas entre colecionismo, mer-
cado de arte e espacos institucionalizados para a arte
moderna ficam evidenciadas nas constatacdes dos
atores contemporaneos acerca da exiglidade dos
espacos de exposicdo e pontos de venda e da inegavel
necessidade de sua expansdo para o desenvolvimento

da arte nacional. llustrativo desse aspecto é um docu-
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mento emanado do MAM paulista, presente no Arquivo
Castro Maya, no qual se esboga a necessidade de for-
macao de uma comissao no Rio de Janeiro para tratar
diretamente com os poderes publicos de questdes
relativas a importagao, exportagao e venda de obras
de arte. O argumento usado para justificar a medida
comouma questaode “interesse superior paraacultura
brasileira” desenvolve-se assim:comeca por reafirmar
que a finalidade primordial do MAM era a de “tornar
conhecidas as obras mais representativas da arte de

nossosdias”etambémadedar “novoeenérgicoimpulso

Revista MUSAS

Imagem 2 - Personagem alado (1957), de César Baldaccini
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a arte brasileira”. Para tal, era
necessario fomentar as ven-
dasdeobrasdearte, tornando
os artistas capazes de retirar
seu sustento apenas desta
ocupacdo. O incremento de
um mercado de arte no Brasil
dependeria, portanto, de um
estimulo a qualidade em seus
dois pélos, produtor (artista) e
consumidor (colecionador).Os
artistas podiam beneficiar-se
do contato com obras vindas
dos grandes centros mundiais
de criagao, enquanto o publico
devia ser transformado em
clientela assidua, adquirindo
0 “habito de comprar obras de
arte de qualidade”. De inicio,
para consolidar o mercado, a
ofertadeviaconcentrar-seem
“obrasdeartedevalorassegu-
rado”,dosmestresdaEscolade
Paris. Por isso, era indispensavel apresentar no pais as
obras de artistas estrangeiros consagrados, a fim de
estimular os criadores e encorajar os colecionadores
brasileiros, sendo de sumo interesse que as obras
expostas pudessem ser comercializadas. A conclusao
deste processo era a seguinte:
Quando existirem colecionadores brasileiros, existirdo
compradores para a pintura brasileira, e em niimero
suficiente para que os pintores brasileiros comecem a
viver melhor de sua arte.

Nadécadade1940,0processodeafirmacaodaarte



moderna era, portanto, uma questdo de comunicacao
no sentido amplo, tanto no @mbito do pélo consumi-
dor como na vertente da producao artistica. Para os
artistas, o beneficio do contato com a arte mundial e
do aumento do mercado consumidor interno parecia
mais do que evidente.Ea conquistadefinitivado publico
dependia deumaexposicdo sistematicaaarte moderna.
Idealmente, parte deste publico viria a encara-la como
objeto de desejo e consumo, criando a demanda para
sua comercializacdo. Porém a realidade brasileira era
a das instituicdes artisticas dominadas pelo academi-
cismo, havendo pouquissimos e inadequados espagos
de exposigdo para a arte ndo-académica. As galerias
de arte eram escassas. Antes do boom dos anos 60, os
galeristas eram basicamente comerciantes e as lojas
dedicavam-se também a outras atividades, como mol-

duraria, antiquario ou comércio de material artistico.

Museus de arte moderna e

as bienais de Sao Paulo

Mario Pedrosa (1995, p. 248) descreve o periodo entre

a Semana de Arte Moderna de 1922 e a criacdo dos

museus de arte moderna e da bienal de Sao Paulo no

final da década de 1940 como um tempo morno:
Saldes disso e daquilo se abrem e se fecham com maior
ou menor brilho [...]. Exposicdes individuais deste ou
daqueleartistase fazemoraem SaoPaulo,oranoRio.Uma
nova geracao de artistas [...] comeca a dar o seu recado.
Mas personalidades marcantes sao raras. As galerias de
arte sdo praticamente inexistentes. O mercado de arte,
uma excentricidade. A guerra comega e a guerra acaba,
e uma nova inquietagdo geral toma conta dos espiritos
[-]- A fermentacdo estética recomeca, e é a moda dos

museus; em Sao Paulo, o de Arte, em 1947, e o de Arte

Moderna, em 1948; 0 MAM no Rio, em 1947. Estava-se as

vésperas da Bienal.

Deste modo, pode-se dizer que a fundagao dos
MAMs de S&o Paulo e do Rio de Janeiro e a criacao
das bienais de Sao Paulo, em 1951, marcaram uma
nova etapa para a arte no Brasil. Vale ressaltar que
justamente em 1951 foram criados a Divisao de Arte
Moderna do Saldo Nacional, no Rio de Janeiro, e o Saldao
Paulista de Arte Moderna, em Sao Paulo.

Desde seu nascimento, o objetivo declarado dos
museus de arte moderna e da Bienal foi o de servir
como agente ativo no processo de tornar a arte brasi-
leira cosmopolita, rompendo o isolamento dos artistas
e do publico para com a arte contemporanea produzida
nos centros artisticos hegemonicos. Enfatizou-se a
importancia da comunicagdo com obras de artistas
internacionais consagrados e de novas tendéncias
mundiais, a0 mesmo tempo em que se forneciam
referéncias histéricas que auxiliariam no processo de
reconhecimento da producao contemporanea. Para os
artistas nacionais e para os colecionadores, os eventos
funcionavam como vitrines que tanto consolidavam os
nomes de artistas ja reconhecidos como revelavam
novos talentos.

Iniciativa de grupos da elite econémica e cultural
do Rio e Sao Paulo, sob franca influéncia da atuacao
de Nelson Rockefeller nos Estados Unidos, a criacao
desses espacos e instituicdes obedecia a propésitos
civilizatoérios e ao desejo de se colocarem como repre-
sentantes de um projeto modernizador. Em Sao Paulo,
o MAM nasceu em 1948, como fruto da iniciativa de uma
extensa lista de signatarios de seu registro publico.
Mas, inegavelmente, possuia a marca de Francisco

Matarazzo Sobrinho, que, além de ter presidido a ins-
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tituicdo, financiou de seu préprio bolso a compra das
obras para a cole¢do do museu e fomentou seu poste-
rior crescimento com o Prémio Aquisi¢do, promovido
pelas futuras bienais.

O MAM do Rio de Janeiro também foi credor, pelo
menos em seus primeiros tempos, de seu primeiro
presidente, Raymundo de Castro Maya. Anfitrido, com
Rockefeller, da reunido de intelectuais e figuras da
sociedade brasileira que iniciou a fundagao do Museu,
em1946, CastroMaya foiorequerentedoregistrode sua
marcaem1947 e, alémde participar ativamentedaorga-
nizagao dos primeiros eventos, negociou a ocupagao
das duas sedes provisorias. Ele foi fundamental, ainda,
na questdo do aporte financeiro. Em12 de setembro de
1947, a coluna “Artes Plasticas”, de Quirino Campofio-
rito, nojornal Didrio daNoite, noticiava estar em franco
progresso a organizagdo do Museu de Arte Moderna.
Assim também anunciava em publico o entdo presi-
dente de sua Comissao de Organizagao e Propaganda,
Raymundo de Castro Maya, que aproveitara a ocasiao
para declarar a doacao da importancia de cem mil cru-
zeiros, inscrevendo definitivamente seu nome no rol
dos benfeitores do Museu.Em1957, em cartaadiretora
executivadoMAM-RJ, Niomar Muniz Sodré, CastroMaya
viria a declarar que seu apoio teria se estendido bem
mais largamente do que o dessa dotacao inicial:

“Pessoalmente ja sustentei o museu quase sozinho desde

afundacdoedainauguracdodaprimeirasedeno|..] Banco

Boavistaem(...)1949 e, finalmente, em 1951, doei mais 200

mil cruzeiros ao museu”.?

Em retrospectiva, o préprio processo de criacao
do MAM do Rio viria a ser apresentado por Castro
Maya (apud Jean, 1951) de uma forma especialmente

personalista:
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Quando chegueia conclusao de que o Rio ndo podia pres-

cindir, por mais tempo, deum Museude Arte Modernal...]

é que comecei a trabalhar neste sentido com um grupo

de entusiastas, entre os quais ndo posso deixar de citar

RodrigoMelloFrancode Andrade e o Patriménio Histérico

e Artistico [...] e Josias Leal [...].

Tal visdo foi encampada em reportagens da
década de 1950 que intitulam o MAM-RJ como o museu
de Castro Maya. Por esse motivo, esse personagem
acabou tornando-se pivé de um processo que culmi-
nou no seu afastamento definitivo da presidéncia do
Museu, em 1952.

A fundagdo quase simultanea de museus de arte
moderna no Rio e em Sao Paulo aponta para uma con-
fluéncia dos objetivos dessas instituicdes, explicitados
nos estatutos ou documentos afins. O requerimento
de registro da marca do MAM, preenchido por Castro
Maya, definia o museu como “institui¢ao cultural que
tem como finalidade Gnica a difusao do conhecimento
de todas as modalidades de Arte Moderna”, o que se
repete com pequena variagdo semantica nos estatutos
de 1948. O estatuto do MAM paulista definia entre seus
objetivos o de “adquirir, conservar, exibir e transmitir
para a posteridade obras de arte moderna do Brasil
e do estrangeiro” e “incentivar o gosto artistico do
publico” (Lourengo, 1999, p. 110).

Esta similaridade, no entanto, ndo abafava total-
mente um ligeiro afastamento no que dizia respeito
ao sentido de moderno em arte naqueles primeiros
momentos. As exposi¢des inaugurais de cada um dos
museus de arte moderna, em 1949 - no MAM carioca,
Pintura européia contemporanea, apresentando a
Escola de Paris, e no museu paulista, Do figurativismo

ao abstracionismo - refletem bem a diferenca na



Imagem 3 - Bode-Cart&o (1763, c. 1950), de Jean Lurcat

dimensao do moderno abarcada por eles. E muito pro-
vavelmente isso se deveu a influéncia do entendimento
de arte moderna partilhado por Castro Maya e o grupo
intelectual mais préximo dele. Vale lembrar que sua
colecdo particular sé se abriu para a abstracao a partir
da segunda metade da década de 1950. Em S&o Paulo,
por seu turno, desde a abertura oficial do Museu, os
propositos estatutarios ndo apenas sao reafirmados,
mas também, de certa forma, mais bem explicitados no
catalogo, cujo proposito era informar o publico sobre as
producdes artisticas mais atuais e apresentar as duas
tendéncias plasticas mais renovadoras, introduzindo
a arte abstrata naquele cenario.

Tendo como parametro o evento de Veneza, a cria-
¢ao da Bienal apareceu sempre como uma necessidade

programatica inerente e complementar ao MAM pau-
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lista, visando ndo apenas que as artes evoluissem no
Brasil e que fossem colocadas em contato com o resto
do mundo, mas também que S&o Paulo fosse elevado
a uma posicao de centro artistico mundial.

Castro Maya rapidamente integrou-se ao projeto,
particular e institucionalmente: como presidente do
MAM-RJ, integrou a Comissao de Honra; pessoal-
mente, colaborou com a institui¢ao de um prémio em
dinheiro na area de arquitetura. Além disso, procurou
construir uma ponte que ligasse o Rio & iniciativa pau-
lista, anterior e posteriormente ao certame. Por um
lado, ele serviu de intermediario entre a organizacao
do evento e os artistas, encarregando-se de enviar os
trabalhos daqueles para o juri em S&o Paulo. De outro,
na exposi¢do que inaugurou a nova sede do MAM-RJ no

Palacio Capanema, em 1951, ele deu ao publico carioca
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a possibilidade de conhecer trabalhos apresentados
na | Bienal de Sdo Paulo.

NallBienal, Castro Mayateve uma participacaodiferente,

contribuindo como colecionador particular que cede suas

obras. Dirigido por Sergio Milliet, o evento acrescentou
aos objetivos originais tragados a missao de apresentar
onovo junto a referéncias histéricas, o que exemplificou
quase didaticamente a histéria do movimento moderno.

Abria-se espaco parauma curadoriainformada pelavisdo

modernista, marcada pelo amalgama do moderno com

asraizes coloniais, tipica dos intelectuais do Iphan e bem
proxima de CastroMaya.Naoatoa, o organizador da polé-

mica sala especial sobre a paisagem brasileira até 1900

foi Rodrigo Mello Franco de Andrade.” Esta exposicao foi

enriquecidasobremodocomoempréstimodeiobrasda
colegdo Castro Maya de Brasiliana.

Mas ja nesta Il Bienal o cenario artistico tendeu a
se polarizar, esquentando a batalha figuragao versus
abstracdo. A partir dai, sequidamente os diretores
artisticos ou presidentes do jari da Bienal de Sdo Paulo
precisaram usar parte do espago de seus textos no
catalogo para justificar os indices de concentragao da
tendéncia abstrata na exposicdo. Na terceira edigdo, a
introdugdo de Sergio Milliet destacava a Bienal paulista
comouma das mais avancadas no mundo, mas vacilava
sobre ser o surto de abstracdo uma necessidade pro-
funda de expressao de seutempo ouumaimposicaoda
moda. Na V Bienal, Paulo Mendes de Almeida explicava
que poucastinhamsidoasinscricdes de figurativistas e
que, portanto, a exposicao refletiaa propria orientacao
dominante entre os artistas, e ndo uma predilecao dos
membros do jari.

No relacionamento com o publico leigo, subsistia

uma permanente tensdo. O desafio de educa-lo era
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crescente, pois mal ele acabava de ter um contato mais
estreito com o modernismo e ja se tornava necessario
fazé-lo digerir o abstrato; e, quando o abstracionismo
informal se impds, ja era tempo de creditar ao concre-
tismo o troféu de verdadeiro moderno.

Mério Pedrosa avaliou que o publico brasileiro teve
contato pela primeira vez com o que se convencionou
chamar de arte moderna na Bienal, o que originou um
impacto terrivel e direto que produziu indignagao ou
perplexidade em muitos. Tal choque com relagdo “as
expressdes mais puras, mais austeras da corrente dos
abstracionismos ndo-figurativistas” provinha do fato
de que, acostumados a olhar um quadro para apreciar
um assunto ou a fidelidade ao natural, eles se sentiam
despreparados para ver uma pintura ndao somente sem
assunto, mas também sem objetos reconheciveis. As
deformacdes das figuras, os monstros picassianos, as
perversdes matissianas j& pareciam mais toleraveis,
porque o publico percebia nelas uns restos da realidade
objetiva em que se apegar e, mesmo as detestando a
primeira vista, os visitantes as “entendiam” (Pedrosa,
1981, p. 40-41).

Para o critico, duas tendéncias polarizavam o
evento: de um lado a arte realmente moderna, definida
como a dos ndo-figurativistas de todas as nuangas, e,
do outro, as diversas variantes objetivistas ou figurati-
vas (Pedrosa, 1981, p. 41). De inicio, esta defini¢ao parece
distante dos modelos de gosto e colecionamento
de Castro Maya. E, tal qual o publico, o colecionador
parece correr como o coelho atras da cenoura, um
passo atras dos parametros engendrados pelo cir-
cuito artistico de vanguarda. De tal modo que, mesmo
quando Castro Maya finalmente se rende ao abstrato,

passando a adquirir obras notadamente de tendéncia



informal, ele continua a ocupar uma posigdo retroégrada
em relagdo a certa porcao critica do cenario artistico.
Pois foi nesta época que Pedrosa viria a reorganizar
hierarquicamente a arte moderna, classificando o
tachismo como moderno de segunda classe, dado que
ainda contaminado pela transcendéncia e por vestigios
de representacionalidade.

Vencidas asantigas batalhas contraoacademismo
e, depois, contra a figuragdo, as correntes abstratas
enfrentavam agora dissensées internas. Entretanto,
permanecia o objetivo moderno de demonstrar que o
Brasil poderiaapresentarumaarte com caracteristicas
proprias eassimilar astendéncias sem sujei¢ao colonial.

ParaPedrosa, esse momento finalmente chegarae,com

Imagem 4 - Composicao (1959), de Georges Mathieu

oconcretismo, pelaprimeiravez, oBrasileravanguarda.
Em sua analise da IV Bienal, o critico identificava “pela
primeira vez um sentimento de independéncia entre
os melhores de nossos artistas” (Pedrosa, 1998, p. 281).
Na contramao dos centros artisticos, éramos uma ilha
geométrica no mar do tachismo, consagrado naquela
Bienal pelo juriinternacional. Surpreendia-lhe e revol-
tava-lhe, portanto, o desprezo dispensado por aquele
jari e outros criticos internacionais as experiéncias
concretistas sul-americanas, vistas por eles como um
arcaismo. O critico acreditava que éramos encarados
a partir de uma 6tica colonialista, que demandariauma
arte inserida nos canones ja praticados em seus pro-

prios meios ou, entdo, uma arte transmitisse um sabor
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de romantismo, de exotismo, ou seja, que remetesse
aosuposto primitivismo daquelas préprias culturas: “os
papagaios, as cores berrantes, negros no eito, indios
bravios, taperas, florestas, narrativas pitorescas, etc.”

(Pedrosa, 1998, p. 317-318).

Rumos do moderno na
colecao Castro Maya
Uma medida da importancia alcancada pelos empre-
endimentos dos museus de arte moderna e da Bienal
de Sao Paulo pode ser tomada pela afirmagdo de Mario
Pedrosa de que “aarte brasileira mais moderna, a partir
das geragdes do inicio do século, é consequéncia da
Bienal” (Pedrosa, 1998, p. 331).°

A cristalizagdo do moderno nas colegdes parti-
culares veio indicar o cumprimento de uma meta do
modernismo, a da assimilacao, apés as lutas dos anos
1920 a0s 40 contra a arte académica e o estranhamento
do publico. Sua entrada nos espagos dos museus signi-
ficou sua institucionalizacdo. No caso de Castro Maya,
em que se confundiam as atuagdes publica e particular,
o efeito era duplo. Cada qual contaminava a outra e a
formacéao desse nicho em sua colec¢do particular se deu
ao mesmo tempo em que 0 mecenas concorria para a
institucionalizacdo da arte moderna. Nas exposicdes,
sua colecdo serviu para colaborar com a educacao do
publico, mas também se viu beneficiada e valorizada.

Semduvida, presencia-se umaalteragcdonos rumos
da colec¢do. A composigdo do acervo de Castro Maya a
partir dos anos 1940 ndo pode ser pensada sendao em
intimo relacionamento comas bienais ea programagao
de artes plasticas organizada pelos MAMs. Um pri-
meiro vestigio denuncia seu olho de colecionador, nas

anotagdes minuciosas que pontuam os catalogos das
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mostras visitadas.Neles encontram-se freqiientemente
apontamentos de cotagdes, aquisi¢gdes ou empréstimos
e também os registros dos prémios conferidos pela
Bienal, denotando seu reconhecimento daquela como
uma instancia capaz de conferir ou agregar prestigio e
valor de mercado para os artistas.

Na verdade, a participagdo num certame interna-
cional como a Bienal ja era suficiente para a valorizagao
das obras. Percebemos a aquiescéncia de Castro Maya
a esta evidéncia em diversas ocasides. Para além do
empréstimo das 11telas de Brasiliana, na Il Bienal, para
a sala especial “Paisagem Brasileira até 1900”, temos o
interessante caso da escultura Personagem alado, de
César Baldaccini (ver imagem 2). Comprada por Castro
Maya na Franca, em 1957, veio de |a diretamente para
integrar a IV Bienal, antes mesmo de passar na casa
de seu novo proprietario. Figurou depois como des-
taque, justamente por ter participado do evento, em
uma reportagem sobre o colecionador na revista Jéia,
em 1958. Ocasionalmente observam-se verdadeiras
tentativas de uso de influéncia e contatos pessoais, a
fim de garantir um lugar de destaque ou viabilizar a
participacao de uma obra na Bienal. A correspondéncia
de Castro Maya com o secretério geral do MAM-SP
em 1957 demonstra que ele havia se comprometido
diretamente com o artista em advogar o melhor lugar
possivel para exibicdo do Personagem alado na expo-
sicdo francesa. O colecionador também se empenhou
decididamente (e falhou) para incluir uma escultura de
Mario Cravo Junior (Capoeira) no certame.

As exposicées no MAM-RJ, embora com menos
glamour do que as bienais, também serviram como
importantes vitrines e entrepostos de compra para sua

colegdo. Os empréstimos foram constantes, como no



Imagem 5 - Favela n.1(1957), de Maria Teresa Nicola

caso das obras que participaram da exposi¢ao Pintura
Européia Contemporanea, em 1949, e das mostras de
Portinari, em 1953, e de Iberé Camargo, em 1962. Em
termos de aquisi¢des, por meio do MAM carioca, Castro
Maya adicionou a sua colecdo gravuras de Portinari, lan-
gadas em 1949 durante a exposi¢ao do mural Tiradentes,
da qual foi também o principal organizador; comprou
tapecaria na exposicao de obras de Jean Lurcat em 1954
e duas obras de Georges Mathieu numa exposigdo do
artista em 1959 (ver imagens 3 e 4).

As bienais funcionaram também como um impor-

tante mercado para suas aquisi¢des. Na /V Bienal, Cas-
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tro Maya adquiriu trés telas, duas do chileno Enrique
Zanartu e uma da brasileira Maria Teresa Nicolao (ver
imagem 5). Este lote poderia ter sido ainda maior se a
venda de uma cépia em bronze de Brecheret tivesse
se concretizado ou se um quadro que Ihe despertou
interesse na representagao do Taiti estivesse a venda.
Posteriormente, em 1959, Castro Maya trouxe da V
Bienal a escultura de Emilio Lugan Sandoval e, em 1961,
da representacdo holandesa na VI Bienal, um 6leo de
HubertHierck.Foitambém nessaBienalque ele avistou
e cobicouaobraPescado Xaréu,de Carybé, que por dois

anos tentou, em vao, negociar.
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As expansdes na colecao Castro Maya nos anos
1950 apontam na diregdo da multiplicacdo de interes-
ses - antes concentrados na iconografia da cidade,
na paisagem e costumes - e do despertar para novas
miradas na arte. Se é verdade que em tais aspiragdes
impera o moderno, é forcoso também indagar sobre o
perfil da selecdo pessoal que baliza este moderno. De
tudo que vé, Castro Maya passa em branco pela onda
geomeétrica, mas contagia-se pelo tachismo, preferindo
artistas ligados a abstracao expressiva.

Nestas escolhas, percebe-se que Castro Maya parti-
Ihava comKandinsky uma definicdodearte comooequi-
valente plastico de um estado de alma. Ele se mantinha
fiel ao seu entendimento dos artistas modernos como
aqueles que expressam sua subjetividade lirica, que
“procuram interpretar nas suas obras o que realmente
sentem”. Tal visdo romantica harmonizava-se bemcom
oabstracionismo informal, tido por Pedrosa comouma
estética subjetiva romantica, herdeira do século XIX,
em que dominava a presun¢ao de um sentido oculto no
impulso de auto-expressaodoartista. O tachismo seria
dotado de um poder emocional de facil comunicabili-
dade justamente porque, apesar de abstrato, preferia
valoresditosinstintivosaos valores plasticos mais puros
e porque conservava ainda uma analogia com o mundo
natural ou aludia naturalisticamente a estados de alma
(Pedrosa, 2000, p.333-343). Dessa forma, desprezandoa
vertente construtiva, radical em sua buscadeumaarte
nao-representativa, ndo-metafoérica, a colecdo Castro
Maya permaneceu alheia ao desafio de Rimbaud para

ser absolutamente moderna. 0
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Vida e morte N0 museu-casa

Aparecida M. S. Rangel

— Que é, por conseguinte, o que provém do que estd vivo?

— O que esta morto.

—E do que estd morto, que é que provém?

— Impossivel - disse Cebes - ndo admitir que é o que estd vivo.

Sécrates

titulo deste trabalho poderia nos sugerir que se trata de um

romance da Agatha Christie ou outro romancista policial, ja que

o museu, devido a sua aura de mistério e aos seus ambientes
amplos e silenciosos, pode ser considerado por alguns o cenario perfeito
para um crime. Ndo longe desta cena imaginaria, mas olhando por outro
viés, vamos caminhar pelosombriotemada morte e suaaproximagdo com
o universo dos museus. Este tema me foi cintilado durante o | Encontro
Luso-Brasileiro de Museus-Casas, realizado na Fundacao Casa de Rui Bar-
bosa, no Rio de Janeiro, de 14 a 16 de agosto de 2006.' Naquele momento,
no meio de uma platéia de “especialistas”, um participante fez a seguinte
pergunta a mesa: “O que é preciso para manter o museu-casa vivo?”. No
dia seguinte, no mesmo encontro, o termo museu vivo foi novamente
citado;destavez, porum palestrante. Automaticamente, comecamosanos
reportar para outras situagdes em que os termos “museu vivo” e “museu
morto” sdo abordados - sempre com uma conotacao pejorativa. Museu
morto, museu estatico, museu cristalizado sao, certamente, termos fami-
liares a todos que fazem parte do universo dos museus; soam estranhos
aos nossos sentidos, causando, no minimo, um certo incémodo simbélico.
Imediatamente reagimos e “nos defendemos” na tentativa de mostrar ao
outro o quanto ele esta equivocado na sua afirmacgao. Por outro lado, para
0 senso comum, museu e morte estdo, de alguma forma, associados. E

0 que estas “pessoas comuns” pensam sobre o espago museoldgico é

Resumo do artigo

O artigo analisa a presenca das
categorias vida e morte nos museus-
casas, buscando compreender

a inser¢ao destas categorias no
imaginario popular, bem como sua
dimensao historico-cientifica. O
instrumental tedrico é construido a
partir de pensadores como Platéo,
Adorno e Huyssen, que, de alguma
forma, abordam esses conceitos.

Palavras-chave

Museu-casa, vida, morte, memoria.
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interessante. O museu guarda o passado, afirmam
alguns. Para outros, é lugar de coisa velha, sem vida,
cujaimportancia estd em preservar uma memoria que
teriase perdido.Myrdal (1994, p.9)aponta quea “ciéncia
nada mais é do que o senso comum refinado e discipli-
nado”.Postoassim, precisamos, como cientistas sociais,
refinar eanalisar estes dados que nos sao trazidos para
decodifica-los. Paul Valéry (1998, p. 175) se questiona
sobre a “utilidade” dos museus e também o associa a
morte ao afirmar que

[-.]naose sabebemoqueseveiofazer nomuseu:instruir-

se, buscar encantamentos, cumprir um dever ou satis-

fazer uma convencao? Fadiga e barbarie se encontram.

Nenhuma cultura do prazer e tampouco da razao poderia

ter edificado essa casa de incoeréncias. Uma casa onde

se sepultariam visdes mortas.

Critico contumaz do museu, Valéry o associa a
morte e a fadiga, coloca-o como uma casa de incoerén-
cias onde visdes mortas seriam sepultadas. No artigo
“Le probleme des musées” (1998, p. 174), ele afirma
ainda que neste local - onde ha a “acumula¢do de um
capital excessivo, que, por isso mesmo, é inutilizavel”
- as obras de arte agonizam. Independentemente de
Valéry ter uma questdo pontual sobre a presenca da
obra de arte no museu, o que nos interessa é exata-
mente sua visao negativa sobre este espaco, onde,
segundo o autor, a vida foi apagada pela morte.

Qual sera a dimens&o destes termos? O que eles
nos sinalizam? Qual o papel da vida e da morte dentro
do espaco museu? Talvez seja necessario analisar o
que eles nos apontam, investigar os indicios que, numa
primeira leitura, fazem acreditar que a proximidade
do museu com a morte o deixa numa posi¢ao de mori-

bundo. Sera que o museu caminha para a morte?
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Dimensao vida e morte

Analisar a vida e a morte nao é tarefa facil porque o
significado desses termos ultrapassa o sentido denota-
tivo deles. Lembra Marilena Chaui (1995, p. 365) que vida
e morte ndo sao “simples acontecimentos bioloégicos”,
mas acontecimentos simbdlicos, significacées que
possuem e fazem sentido. Eles nos colocam diante de
alguns mistérios, de perguntas sem respostas ou de
respostas angustiantes; diante de sofismas, labirintos
conceituais e encruzilhadas.

Podemos afirmar que nossos personagens con-
ceituais perpassam diversos campos do saber e da
vida e talvez estejam na categoria dos conceitos que
ndo conhecem fronteiras epistemolégicas e, por isso,
situam-se emdiferentes ciéncias, como afirmaRoberto
Machado (1981, p. 26). Neste sentido, defini-los con-
ceitualmente nos coloca diante de um novo impasse,
sobretudo porque, “ndo ha conceito simples. Todo con-
ceitotem componentes|..], temumcontornoirregular,
definido pela cifra de seus componentes” (Deleuze;
Guattari, 1997, p. 27). Encontrar tais componentes
traduz-se em novo impasse. Vida e morte sdo objetos
de estudos especificos, mas também geram analises
religiosas, seculares e escolasticas. Abiologiatratados
aspectos geraisdavida,da suagénese,de suasleis, das
caracteristicas gerais dos seres vivos. Por sua extensao
e complexidade, ela se divide em muitos ramos, tais
como a bioquimica, biofisica, botdnica, genética entre
outros. Contudo, o “personagemyvida”parece ter menos
complicadoresdoque o “personagemmorte”,namedida
em que seu estudo possui parametros mais cientifi-
cos. A maior parte dos estudos sobre o “personagem
morte” esta nocampo da metafisica; ndaohauma ciéncia

propriamente dita que o tenha como objeto. Alguns



pensam nesses termos como antagonistas, na medida
em que ndo ha coexisténcia possivel: ou se esta vivo ou
se esta morto. Outros, que sdo complementares, que
fazem parte do mesmo ciclo dos seres vivos, que sao
diferentes etapas de uma mesma existéncia - ou duas
faces da mesma moeda.

Religido e filosofia se ocupam longamente de tais
conceitos, seja colocandoavidacomoaesperadamorte,
comouma meditagdo sobreamorte (casode Platdo)ou
comoomomentode encontrarasabedoriaalmejada por
todos os filésofos (caso de Sécrates).

Para definir a morte, é preciso rela-
tivizar, pontuar olugar doqual se esta
falando; e aresposta dependerado
referencial religioso, filosofico e
até geografico. O surgimento da
vida, apesar das muitas teorias
existentes, ainda é um mistério,
mas estamos vivos e isto nos pos-
sibilitainvestigar oassunto.Esobrea
morte,oque conhecemos de concreto?
Ela nos angustia e fascina, seduz.

Curioso notar que as defini¢des do Diciondrio
Houaiss (2001) apontam uma relacao visceral entre
esses termos:

Morte - Fim da vida, interrupc¢do definitiva da vida

humana, animal ou vegetal. 1.1 MED cerracao completa e

definitiva de vida, esp. a Humana.

Vida - Modo de viver, conjunto de habitos. 2. (s.XIll) Pro-

priedade que caracteriza os organismos cuja existéncia

evolui do nascimento até a morte. 2.2. Conjunto de ativi-
dades e fungdes organicas que constituem a qualidade
que distingue o corpo vivo do morto.

Parece ndo ser possivel citar um sem referenciar

Como podem
(co)habitar a vida e
a morte, a memoria e o
esquecimento, o passado e
o presente? Sera este o papel
do museu-casa: um espago
de ressurreicdo? Um
espac¢o que da vida aos

mortos?

o outro: a morte é a auséncia da vida, mas esta neces-
sariamente caminha para a primeira. A vida nos parece
infinita; vivos, “somos tempo e mudanca” (Chaui, 1995, p.
365). Mas a possibilidade da morte nos coloca diante da
nossa finitude, da auséncia do tempo e da estagnagéo,
do fim dos sonhos e da continuidade. Geralmente, nas
referéncias simbélicas, a vida é existéncia, a morte é
auséncia; a vida é esperanca, a morte é angUstia; a vida
é clara, a morte é sombria; a vida é inicio, a morte é o
fim. Na contramao do que esta posto sobre a morte,
poderemos encara-la pelo viés da filosofia,
tomando, por empréstimo, as palavras
de Montaigne (apud Chaui, 1995, p.
366), segundo quem:
Meditar sobreamorte é meditar sobre
aliberdade; quemaprendeuamorrer,
desaprendeu de servir; nenhum mal
atingira quem na existéncia compre-
endeu que a privagao da vida ndo é um
mal; saber morrer nos exime de toda

sujeicao e coagao.

Vida e morte no museu-casa
Quando abordamos a questao da vida e da morte, cer-
tamente, poderiamos nos reportar a qualquer tipologia
de museu. Contudo, escolhemos o museu-casa por
dois motivos: porque foi num encontro de museus-
casas que me despertei para o tema deste ensaio e
porque é no museu-casa que a presenga da morte
seja, talvez, mais percebida - sobretudo em funcao
da auséncia fisica do seu objeto mais proeminente,
ou seja, o personagem que lhe da sentido, o anfitrido
do espaco. Na realidade, esse tipo de museu nasce a

partir da morte.
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Tomemos como estudo de caso a instituicdo onde
atuo. Rui Barbosa morreu em 1923 e ja em 1924 surgiu a
idéia de transformar sua residéncia num museu-biblio-
teca. Quando abriu, em agosto de 1930, a instituicao
tornou-se o primeiro museu-casa do pais, sequido
de uma série de museus congéneres. A residéncia
que outrora abrigava o brilhante advogado, politico
e jornalista; sua familia; suas relagdes afetivas; seus
problemas domésticos e cotidianos passou a ser um
espaco de exposicado publica da vida privada.

Essa casa ndo é apenas um ponto do tecido social, que

reproduz em seu interior, como qualquer outro lugar

social, as “regras”, “hierarquias”, as “ideologias” que pre-

dominam na sociedade. Nos seus sucessos cotidianos, a

casa é também o lugar de uma inversao dessas regras,

de sua subversdo astuciosa no “agir” - “transgressodes
na ordem simbolica” em beneficio da prépria casa - da
frutificacdo dos bens e do corpo que, como todos sabem,

a mera obediéncia as regras nao garante totalmente

(Lissovsky, 1997, p. 18).

Esta transformacao é em si objeto de estudo;
ndo podemos encara-la como um processo simples.
Ela estd permeada de toda a complexidade existente
nesta nova disposi¢ao simbdlica do espago. Embora
o “cenario” seja o mesmo, a histéria sera outra. Fisi-
camente a familia ndo esta mais |4, mas é impossivel
apagar sua presenca.

Hoje, 83 anos depois da morte do morador ilustre,
é comum ouvir comentarios como: “tenho a sensacao
de que a qualquer momento Rui Barbosa aparecera
por aqui”. Além das tradicionais perguntas: “Algum
funcionario ja o viu?”, “Sera que ele continua aqui?”. Ha
ainda aqueles que tentam imaginar como Rui Barbosa

se comportaria nos tempos atuais e aqui peco licenga
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para a reproducao da fala de uma crianga, com cerca
de sete anos, que disse: “Se Rui Barbosa ainda morasse
aqui, acho que ele teria uma televisao de plasma de
42 polegadas em cada uma destas salas”. Esses ques-
tionamentos e comentarios sdo corriqueiros para
quem trabalha em um museu biogréfico, talvez pelo
fato de esse tipo de instituicdo manter os ambientes
dispostos da mesma maneira do que quando eram
habitados. Exercicio interessante seria esvaziarmos
ou modificarmos internamente a Casa e observarmos
a reacao dos visitantes. Poderiamos tentar verificar
se a sensac¢do da presenca do personagem perma-
neceria. Os testemunhos mnemonicos que ali estdo,
representados pelos objetos, possuem, todos eles,
uma ligagdo com o antigo proprietario, tornando sua
presenca muito marcada.

Valéry fala do museu como uma casa de inco-
eréncias; Huyssen destaca sua natureza dialética.
Estardo ambos, cada um a seu modo, captando a
esséncia do museu?

Fundamentalmente dialético, o museu serve tanto como

uma camara mortuéria do passado - com tudo que acar-

reta em termos de decadéncia, erosdo e esquecimento

-, quanto como um lugar de possiveis ressurreicoes,

embora mediadas e contaminadas pelos olhos do espec-

tador (Huyssen, 1996, p. 225).

Instigante este exercicio de perceber o museu
pelos olhos de outros pensadores. Automaticamente,
comecamos a buscar os personagens conceituais com
que lidamos em nosso fazer e nos deparamos com o
desafio de como trabalhar com o que aparentemente
parece incompativel. Como podem (co)habitar a vida
e a morte, a memoria e o esquecimento, a presenca

e auséncia, a preservacgao e a deterioracao, o passado



e o presente? Huyssen parece, ainda, buscar outro
caminho quando fala em lugar de possiveis ressurrei-
¢Oes. Sera este o papel do museu-casa: um espaco de
ressurreicao? Um espago que da vida aos mortos?

Oquediscuto, noentanto, éque,emumregistrodiferente

e hoje, mais do que nunca, os museus parecem preen-

cher uma necessidade antropologicamente arraigada

as condicdes modernas: pois sdo eles que permitem
aos modernos negociar e articular uma relacdo com

o transitorio e com a morte, incluida a nossa propria

(Huyssen, 1996, p. 226).

Estamos trabalhando para que as memérias com
as quais nos relacionamos permanecam vivas e pos-
sam, por meio do didlogo com o presente, contribuir
para o desenvolvimento da sociedade. O pilar de sus-
tentagdo “teérico-institucional” do museu - preserva-
¢do, investigacdo e comunica¢do - pauta suas acdes no
pressuposto acima. Contudo, quando num museu-casa
a questdo da morte é mencionada, o que esta sendo
feito & um paralelo entre o antes e o depois: a casa cheia
de vida habitada pelos moradores e a casa que se torna
um museu, onde o siléncio ecoa. Quando se questiona
o que é possivel fazer para manter o museu-casa vivo,
0 que estd sendo colocado é a falta de dinamizacao
de um espago que ndo é mais uma residéncia, mas
ainda se “comporta” como tal. O foco da critica é, na
realidade, a falta de oxigenagdo. Como afirma Aloisio
Magalhaes (1997, p. 22), “Nao tem sentido a meméria
apenas para guardar o passado”. Ndo pode ser esta a
nossa tarefa: conservar o museu limpo e arrumado.
Precisamos estar atentos para que o museu-casa nao
fique engessado pelo conceito: ndo somos mais uma
casa, nem “somente um museu”; somos o somatorio

deste dois universos ricos em possibilidades de atu-

agao. O museu precisa se manter “como um espago
e um campo para reflexdes sobre a temporalidade, a
subjetividade, a identidade e a alteridade” (Huyssen,
1996, p. 226). Para além de um “lugar de memoéria”, o
museu-casa é um espaco de memoérias, de

[...] encruzilhadas de memoérias, na medida em que

convergem fluxos de memoéria diversos, por vezes

contrastantes, articulando dimensdes locais e nacionais,
publicas e privadas, individuais e coletivas, glorificadoras

e criticas” (Veneu, 2002).

O que torna um museu-casa vivo ndo é a sua capa-
cidade de realizar eventos e de estar na midia, mas
0 seu revigoramento intelectual, que desemboca na
produc&o de conhecimento. Como afirma Rui Barbosa
(2003, p. 32),

O saber nao esta na ciéncia alheia, que se absorve, mas
principalmente, nas idéias proéprias, que se geram dos
conhecimentos absorvidos, mediante atransmutagao por
que passam, no espirito que os assimila. Um sabedor nao
éarmariode sabedoriaarmazenada, mastransformador
reflexivo de aquisi¢des digeridas.

O museu-casa nao & um armario de objetos que
pertenceram a determinada familia; ele é um espaco
de transformacéao e reflexdo, onde a morte foi enter-
rada junto com seus donos e a vida pulsa em cada
canto da residéncia que hoje é fonte de informacao,

membdria e inspiracao. O
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NOTAS

1. Aidéia deste artigo surgiu de uma conversa com a muse-
6loga Magaly Cabral, durante o encontro mencionado, no
qual compartilhamos nossas angUstias sobre a insisténcia

quanto ao termo “museu vivo”.
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A percepcao

desafiando a ciéncia

Flavia Biondo da Silva e Andréia Benetti-Moraes

Museu Zoobotanico Augusto Ruschi - Muzar esta ligado
ao Instituto de Ciéncias Biolégicas da Universidade de
Passo Fundo - UPF e tem como objetivo manter cole¢des
representativas do patriménio natural, apoiando uma
formacao continuada e integrando o conhecimento com
acomunidade paraabuscadeumaeducacaointegral. Ainstitui¢do colabora
com a extensao e a formacao universitaria e temdiversificado sua atuacao
educativa na comunidade, apoiada nos principios da educacdo ambiental.

A concepcéao do Museu Zoobotanico da UPF surgiu em 1969, a partir da 1° Feira

Regional de Ciéncias, promovida pela UPF, por meio do Centro de Ciéncias

do Rio Grande do Sul - Cecirs. Nesse mesmo ano, comecou a salvaguarda de

material para aulas de zoologia e geologia do Curso de Ciéncias Naturais. Em

1972, a instituicdo era reconhecida como um museu que tinha animais, pedras

e um herbario, o que era tido pelos dirigentes como um patriménio valioso e

imprescindiveltanto paraservir comoinstrumento didatico e de pesquisacomo

para fazer parte de uma universidade do gabarito da UPF (2005, p. 72).

Oficialmente, o Museu Zoobotanico foi instituido em 25 de agosto
de 1975, pelo Conselho de Ensino, Pesquisa e Extensao da Universidade
de Passo Fundo, e ligou-se ao Instituto de Ciéncias Biologicas. Nesse
periodo, atendia a comunidade universitaria, auxiliando aulas préaticas e
feiras de ciéncias, com o empréstimo de material, e recebendo visitantes
ocasionais da UPF.

O Muzar foi idealizado no auge da implantagdo da tendéncia tecni-
cista na educacao brasileira. Segundo Skinner (1998), um dos teéricos
do tecnicismo, essa tendéncia seria “uma ciéncia do comportamento
humano”, em que a experiéncia era a principal alavanca da ciéncia. No fim
da década de 1960, e inicio dos anos 70, ela foi muito bem representada

na area das ciéncias naturais pelas feiras de ciéncias, que aconteciam

Resumo do artigo

O artigo apresenta a transformacéo
do Museu Zoobotanico Augusto
Ruschi, da Universidade de Passo
Fundo — Muzar/UPF, na relagdo
com o objeto, a ciéncia, a educacao,
a percepcédo e o publico, ao longo
de sua trajetoria. Um dos focos das
autoras é mudanca na relacéo entre
0 museu e seus visitantes, a partir
de transformacdes paradigmaticas,
como a atual utilizagcdo da educacéo
ambiental e da percepcéo no circuito
expositivo.

Palavras-chave

Museu Zoobotéanico Augusto Rus-
chi, Universidade de Passo Fundo,
museu de ciéncias naturais, acdo
educativa em museus, educacéo
ambiental.
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nos niveis municipal, estadual e nacional, com prémios
as experiéncias de maior destaque.

No Brasil, a educagao tecnicista foi implantada no
periodo da ditadura militar (1964-1985), especificamente
na reforma do ensino, com a Lei 5.692 da Constituicao
de 1971. Hoje, ela é reconhecida como uma proposta
que colaborou para manter o regime de submissao e
controle. Skinner (1998, p. 5) baseou-se no positivismo
classico, propondo a aplicacdo do método de ciéncias
naturais nas ciéncias humanas:

Os métodos da ciéncia tém tido um sucesso enorme
onde quer que tenham sido experimentados. Aplica-los,
entdo, aos assuntos humanos. Nao precisamos nos reti-
rar dos setores onde a ciéncia ja avancou. E necessario
apenas levar nossa compreensdo da natureza humana
até o mesmo grau.

Essa teoria reafirmou a educacao tradicional con-
servadora, cujo objetivo era elitizar o conhecimento,
a partir de uma determinacgdo de verdade e da super-
valorizacdo do método cientifico, das leis e da “ordem
pela ordem”. Com isso, valorizou-se a fragmentacao
do conhecimento, tanto na disciplinarizacdo como na
departamentalizagdo. Segundo Silva (2005, p. 76), o tec-
nicismo trouxe problemas ao mundo contemporaneo
porque dificultou a interagao entre areas, disciplinas e
profissdes para a compreensao das interagdes e inter-

relacdes existentes nos ecossistemas.’

Do obscuro a experiéncia

O Museu Zoobotanico da Universidade de Passo Fundo
surgiu da cole¢do de materiais de ciéncias naturais,
a partir da idealizagdo e da dedicagdo do grupo de
professores - primeiramente, do Curso de Ciéncias

Naturais e posteriormente, do Departamento de
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Biologia. Nessa primeira etapa, o Museu tinha uma
infra-estrutura fisica de laboratério e tinha multiplas
funcdes: coleta, fixacdo, conservacdo e manutencao
do material; selecdo, preparagao e auxilio nas aulas
praticas; limpeza e guarda do material. Seu objetivo
maior ndo era a preservagao, mas dar apoio as aulas
praticas do laboratério, onde estava conservado o
material, tornando-se um suporte a educagao técnica
e cientifica da Universidade Passo Fundo.

Assim como na maioria dos museus tradicionais,
no Muzar tudo ficava sob responsabilidade de uma
Unica pessoa, sobrecarregada de atividades e Unica a
deter o conhecimento de todo o acervo. As exposicdes
correspondiam ao modelo dos gabinetes de curiosida-
des, nos quais o acervo era exposto sobre moveis, nas
paredes e inclusive no teto, sem qualquer organizacao
relacional ou por especialidades. A exposicdo valorizava
a parte e transmitia esse conhecimento especializado
aos visitantes e académicos. Esse inicio foi um impor-
tante momento de idealizacao, constituicdo do acervo

e oficializacdo do Museu Zoobotanico.

Da experiéncia a comunidade

Em 1983, o Instituto de Ciéncias Bioldgicas - ICB mudou-
se para um prédio préprio, com nova infra-estrutura,
no Campus Universitario (atual Campus I). O Museu o
acompanhou e recebeu um espago exclusivo e maior,
composto por uma sala de exposicao (89,90 m?), onde
ficava exposto todo o acervo, e uma sala de prepara-
¢do do material (18,24 m?), utilizada como laboratério
e secretaria. As exposi¢des de curta duragdo eram
colocadas em salas de aula ou de professores, cedidas
pelo proéprio Instituto de Ciéncias Biolbgicas, e muitas

vezes a propria exposi¢ao permanente era remanejada



para receber as exposi¢des temporarias.

Em1986, nolll Encontro Estadual de Boténicos, rea-
lizadoem Passo Fundo, o Museu Zoobotanicorecebeuo
nome de Museu Zoobotanico Augusto Ruschi - Muzar,
oqualfoieleito porunanimidade pelo cursode Ciéncias
Biolégicas, como homenagem ao naturalista Augusto
Ruschi. As novas infra-estrutura e organiza¢ao admi-
nistrativa, com coordenador, funcionario e bolsas de
trabalho para académicos, possibilitaram interagao
entre o Muzar, a universidade e a comunidade. Muitos
professores da Universidade de Passo Fundo
colaboraram com o museu nesse peri-
odo, realizando exposi¢des, cursos e
minicursos. A maioria dos eventos
e promogodes era especifica da
area de ciéncias naturais, o que
demonstrava que persistia uma
tendéncia cientificista por parte
dos profissionais.

Nesse momento de solidifi-
cacao da instituicao, fortaleceu-se o
principio de salvaguarda do patriménio
e instituiu-se a funcao educativa de atender o
publico e recepcionar a comunidade. A escolha do novo
nome também marcou um novo periodo de construgao
de identidade e, com a extensao, o museu foi regional e
nacionalmente reconhecido. Isso culminou com a pro-
mocao do Il Encontro Nacional de Museus de Ciéncias
Naturais no proprio Instituto de Ciéncias Bioloégicas da
UPF, que reuniu representantes de museus da maioria

dos estados do pais.

Da comunidade ao mundo

A terceira fase do Muzar, inicialmente, foi parecida

O Museu
Zoobotanico
Augusto Ruschi
transformou-se ao longo
do tempo. Do reducionismo
da ciéncia a complexidade
contemporadnea,
acompanhou as
mudangas da prépria
museologia

com a anterior, com pequenas reestruturagdes na
organizacao do acervo. Isso trouxe novas implicagdes,
como a necessidade de mais espago, decorrente da
formacao de colecdes cientificas. Nesse momento,
o Muzar comegava a pensar em sua reserva técnica,
responsavel por proporcionar o desenvolvimento de
pesquisa e a diversificacao das exposicoes.

Na seqiiéncia, a museografia da exposi¢ao de longa
duracdo comecou a receber modificacdes. As fichas
de identificacdo das pegas que eram colocadas nos
vidros, muitas vezes escondendo o material,

foram dispostas sobre a tampa deles,

o que padronizou as informagdes
e valorizou o acervo. Além das
informacdes basicas das fichas
(classificagao biolégica, proce-
déncia, data de coleta e coletor),
foram destacadas, em cartazes,
perguntas sobre curiosidades dos
animais expostos, como o tamanho
da costela de baleia e o comprimento
da pele de sucuri. Posteriormente, foram
montados dioramas pequenos com a repre-
sentacdo de ecossistemas (litoral, floresta).

A relacdo do Muzar com o curso de Ciéncias Bio-
l6gicas tornou-se ainda mais proxima. Foi ampliado
o nimero de vagas de estagios voluntarios do curso
de biologia e académicos do curso de enfermagem
passaram a estagiar no Museu, pesquisando infor-
macodes sobre a satde humana e criando material
informativo. A interacdo com a comunidade também
foi intensificada.

De 1996 a 1999, por exemplo, foi criado o projeto

“Educacdo Ambiental:Interatividade noCampus Univer-
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sitarioatravésde TrilhaEcologica”. A partir daobserva-
¢dodos estudantes do ensino médio e fundamental que
passeavam pelas areas verdes docampusuniversitario
e visitavam o Museu, o zooldgico e o serpentario, o
Muzar propésumaatividade integradaentre setoresda
universidade (museu, zooldgico, serpentario, viveirode
mudas), professores, alunos, funcionarios e com dife-
rentes outras instituicées para melhor recebé-los. Foi
entdo criada uma trilha ecolégica e o préprio processo
estimulou a interacao de experiéncias, conhecimentos
earte.Acriacdodametodologiaaplicadanatrilhaenvol-
veu percepgao, interpretacao, sensibilizagao, criacaoe
conscientizacdo.?

Com a construgao da trilha ecolégica, as discus-
sdes entre professores, funcionarios e estagiarios,
bem como a interagcdo com outros profissionais e
instituicdes, incentivaram uma gradativa mudanga
paradigmatica no Muzar. De um museu tradicional,
ele passou a ser um museu dindmico, transformando
seus principios, seus objetivos, sua museografia
e ampliando as possibilidades de interacdao com a
comunidade.

Em 1998, o Instituto de Ciéncias Biolégicas passou
por reformas e o Muzar teve que se mudar do primeiro
andar paraosubsolodomesmo prédio eacabouacomo-
dando-se em um espaco maior. Nessa reestruturagdo,
organizaram-se espacos para a area de preservagao
e conservacao (salvaguarda), para a area de visitacao
(exposicdes) e a area de coordenacdo e organizagao
(administrativo). A primeira area a sofrer transfor-
macao foi a de visitagdo, com uma nova museografia;
a exposicao de longa duracdao mudou de posicéo, da
verticalidade paraahorizontalidade e de cor,do melan-

colico branco para uma relagao de cores quentes e
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frias (salmao e cinza), ressaltando o material exposto e
aconchegandooambiente. A exposi¢ao foireorganizada
com o objetivo de reconhecimento da evolugao dos
seres vivos, por meio da classificagao taxonémica e da
relacdo do humano com o meio ambiente.

O Muzar também modificou visivelmente a
museografia da identificacdo do material exposto,
das etiqueta com toda a classificagao taxonémica e
dados complementares de coleta a etiqueta com duas
palavras, o nome cientifico e o popular; da etiqueta
solta e empoeirada ou colada no vidro encobrindo a
metade do material a adaptacdo da etiqueta colocada
sobre a tampa dos vidros, que padronizou e organizou
o material exposto.

Neste novo espago, o Muzar manteve o projeto
“Educacao Ambiental: interagdo no campus universi-
tario através de Trilha Ecolégica”, dando continuidade
as atividades de educagdoambiental, que por trésanos
(1997-1999) recebeu 1.823 alunos e professores. Houve
uma dedicacao na construcao do conhecimento sobre
os principios da educacao ambiental, interpretando a
politicanacional de educagdoambiental easdeclaragdes
mundiais sobre o tema, inter-relacionando a proposta
domuseuaodeoutrastrilhas ecolégicas desenvolvidas
naregidoenoestado.Foram horas dedialogos e discus-
sdes construindoaidentidade eautenticidadeda Trilha
Ecolégica da Universidade de Passo Fundo.

Na busca de capacitacao, a equipe do Muzar
vivenciou o Projeto Trilha da Vida: (re)descobrindo
a natureza com os sentidos® e participou de cursos
promovidos pela Fundacao O Boticario de Protecao a
Natureza, no Parque Natural de Salto Morato em Qua-
raquegaba-PR. A partir de entdo, foi reorganizada a

proposta de educacao ambiental do Muzar, e o enfoque



ambiental tornou-a fundamentacao e justificativa de
todos os trabalhos da institui¢do. A reorganizagdo da
proposta de educagao ambiental do museu transfor-

mou a trilha ecoldégica em trilha perceptiva.

Da experiéncia a percepc¢ao

Antes da trilha perceptiva, o Muzar mantinha exposi-
¢des de longa e curta duracdo, com visitas normais,
feitas com o acompanhamento de monitores, ou visitas
orientadas, nas quais os monitores passavam por toda
a exposicao, ressaltando caracteristicas e curiosidades
do acervo e propondo uma aula interpretativa, com
troca de conhecimento com os visitantes. Eventual-
mente, eram promovidas atividades diferenciadas,
conforme o interesse dos visitantes ou das instituicoes,
como participagdo em feiras de ciéncia, palestras com
temas especificos e projetos de extensdo. Em “Muzar,
escola e educacao ambiental”, por exemplo, o Museu
levava parte de seu acervo para as escolas, ministrando
palestras. Ja “O museu e a Universidade” divulgou o
Muzar em prédios da UPF, a partir de uma exposicao
de pecas representativas do acervo.

A influéncia da educacao ambiental, a partir do
projeto de trilha ecologica, ficou visivel em todas as
atividades que o Muzar passou a desenvolver. Num
primeiro momento, o Muzar incorporou espagos de
percepgao em suas exposi¢cdes de curta duragao e
itinerantes, usando principalmente o desenvolvimento
do sentido do tato. Estimulava-se o didlogo entre os
visitantes e os monitores, as interacdes de idéias e o
desenvolvimento do senso critico. O enfoque principal
estava nas relacées do humano com o meio ambiente,
e o visitante era instigado, nesse sentido, a contex-

tualizar a sua proépria realidade. A trilha perceptiva

comecou a ser concebida em um circuito pequeno,
mas aumentou em 2002 e 2003.

No inicio do ano de 2004, o Muzar apresentou a
comunidade visitante uma nova metodologia de aten-
dimento, oferecendo diferentes formas de interacao
como material exposto e o conhecimento, que incluiam
apercepgdoeavirtualidade. A partir deentdo,aochegar
ao museu, os visitantes passaram a ser recepcionados
pelos monitoreseareceberorientagbes sobreasvisitas.
O circuito se da da seguinte forma: todos témacesso a
exposi¢dodelongaduragao, compostaporilhas e diora-
mas, com exemplares zoolégicos e botanicosrepresen-
tativos da maioria das divisdes e classes taxonémicas e
commaterialde geologia e paleontologia. Alguns exem-
plaresdeanimaisinvertebrados sao mantidos vivos para
atrocadeidéiasreferenteainteracaohumanaeanatu-
reza e ao ecossistema urbano. No segundo momento,
os visitantes tém acesso a informatica educativa, com
os computadores que se encontram entre as ilhas da
exposigao e oferecem diversdes interativas relacio-
nadas as ciéncias biolégicas e ambientais. Enquanto os
visitantes relacionam o material informatizado com o
material exposto,umaum participadatrilha perceptiva,
que fica localizada na sala de exposicao de curta dura-
cdo e retrata diferentes ambientes naturais, culturais
e tecnolégicos. Os participantes realizam a trilha de
pés descalgos e olhos vendados, guiando-se por uma
corda que se encontra em contato com o material a ser
tocado, e vdo descobrindo os diferentes ambientes
representados na trilha. Também utilizam-se sons da
natureza para trabalhar a audicao.

Issosignificaque oMuzar confrontaodeterminismo
da ciéncia com a capacidade imaginativa do humano.

Se na exposigao esta a representacao do classico da
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ciéncia - com o material identificado, especializado
e classificado -, na trilha perceptiva, as pessoas, sem
poder ver,entram nummundo indeterminado,emquea
interpretacdocomandaasrelagdes,aindaque hajauma
organizacao. As possibilidades de relagdes que a trilha
oferece sao incalculdveis, porque cada participante
constroi a sua interpretacdo. De acordo com Duarte
Juanior (1985, p. 11),* ndo se deve falar de realidade mas
de realidades, no plural.
O mundo se apresenta com uma nova face cada vez que
mudamos nossa perspectivasobreele.]..]as coisas adqui-
rem estatutos distintos segundo as diferentes maneiras
da intencionalidade humana. Segundo as diferentes for-
mas de a consciéncia se postar frente aos objetos.
Muitas vezes os visitantes relatam que participar
da trilha perceptiva foi “como uma experiéncia que ndo
haviam vivido antes”, ja que as pessoas nao esperam
encontrar esse tipo de situagdo dentro de um museu.
Mesmo assim, se for encarada como um desafio, ele
ndo é necessariamente agradavel porque nem todos
os participantes sentem-se bem na trilha. Cada um tem
uma experiéncia propria, ja que, embora a trilha seja
a mesma para todos, a relagdo com o objeto se dife-
rencia para cada visitante. Como afirma Duarte Janior
(1985, p. 15-22), a questao da realidade (e da verdade)
passa pela compreens&o das diferentes maneiras de
o humano se relacionar com o mundo, e o mundo é a
compreensao de tudo numa totalidade, é a ordenacao
deste aglomerado de seres num esquema significativo,
que s6 possivel ao humano por meio da consciéncia
simbdlica, linguistica.
A trilha também permite compreender que a rea-
lidade se constroéi tanto pela objetividade como pela

subjetividade. E possivel reconhecer quem usa mais a
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sensibilidade corporal, identificando ambientes e obje-
tos tal qual estdo e sdo e quem usa mais a sensibilidade
imaginativa, reconhecendo ambientes diferentes dos
concretos. Nessa complementaridade do complexo,® o
cientifico e o popular se complementam, provocando
a reorganizag¢do dos conhecimentos.

Outropontoimportante équearelagdgocomacorda
da trilha e/ou com os monitores permite identificar
a maior ou menor autonomia dos visitantes na trilha.
Assim, existeumreconhecimentodainterdependéncia
entre as pessoas, entre a cultura e a natureza, entre o
objeto e o sujeito. Segundo Morin (1999, p. 29),

anossanecessidade histéricaéade encontrarummétodo

quedetecte, endoqueoculteasligacdes,asarticulagdes,
as solidariedades, as implicacdes, as imbricacoes, as
interdependéncias, as complexidades.

Portanto, na trilha perceptiva, sem o uso da viséo,
sao provocadas a interagao da pessoa com a natureza,
com a cultura, com a tecnologia, com as outras pes-
soas e consigo mesma. A trilha provoca movimento, é
questionadora, contextualizadora, participativa e éum
diferencial para o Muzar. A trilha contribui para ampliar
arepresenta¢ao de meio ambiente, geralmente restrita
aos elementos da natureza.

De acordo com Sauvé (2005, p. 317-319), existem
diferentes representacées do meio ambiente, entre
as quais natureza (reconhecimento do ser humano
como um ser vivo entre os demais); recursos vitais;
problema (quando associado a questées socioambien-
tais); sistema (relacionado ao conjunto das realidades
ambientais); lugar em que se vive; biosfera; projeto
comunitdrio (a maneira cooperativa de viver em cole-
tividade como garantia democratica de participacao);

territério (relagao de identidade com o meio ambiente);



e paisagem (interpretacdo dos contextos locais con-
forme a dindmica histérica).

A relacao como meio ambiente é eminentemente

contextual e culturalmente determinada. Portanto, é

mediante um conjunto de dimencdes entrelagadas e

complementares que a relagdo com o meio ambiente se

desenvolve. Uma educacao ambiental limitada a uma ou
outra dessas dimensdes fica incompleta e alimenta uma
visdo enviesada do que seja “estar-no-mundo” (Sauvé,

2005, p. 319).

Ao final da visitacao, estimula-se uma discussao
sobre as realidades de cada lugar, escola e comuni-
dade. Com essa proposta, as representagdes de meio
ambiente tornam-se ilimitadas, passam a relacionar
todas as areas e profissionais. E a educagdo ambiental
incorpora-se ao processo museoldgico, ndo sendo um
instrumento, mas a acao de cada dia. Além disso, os
grupos de visitantes contribuem para a propria forma-
¢ao dos estagiarios, funcionarios e da coordenagdo do
Muzar, os quais revéem conceitos como a interdepen-
déncia nas atividades, nos setores e entre colegas; a
solidariedade, com a superacao de preconceitos e a
valorizacao de diferencgas; e o didlogo na construcao
das relagdes entre a equipe.

Nesse contexto, concordamos com Sauvé (2005,
p. 317) quando escreve sobre a educacdo ambiental.

[...] trata-se de uma dimens&o essencial da educacao

fundamental que dizrespeitoaumaesferadeinteragdes

que esta na base do desenvolvimento pessoal e social: a

da relagdao com o meio em que vivemos, com essa “casa

de vida” compartilhada.

Consideracdes finais

O Museu Zoobotanico Augusto Ruschi trans-

formou-se e transformou a realidade conforme as
necessidades e possibilidades dos diferentes momen-
tos de sua histéria. Do reducionismo da ciéncia a
complexidade da contemporaneidade, acompanhou
as mudangas da propria museologia em seu contexto
global. Foi museu-colegao, fechado e técnico; museu
publico, educativo e aberto para a comunidade; até
chegar a um museu que se constréi na comunidade e
com o seu publico.

A educacdo ambiental contribuiu significativa-
mente para a quebra dos paradigmas de supervalo-
rizacao reducionista, assim como a nova museologia,
que reorganiza 0s museus para novas percepgoes. E
a percepgao tornou-se concepgdo museoldgica, edu-
cacional e ambiental para o Muzar, que nao tem mais
como exclui-la do processo de construcdo de conhe-
cimento. Trata-se de um desfio manter esse processo
numa sociedade ainda excludente, individualista e

preconceituosa. &

NOTAS

1. Segundo Morin (2002, p. 36), 0 “conjunto das interagdes
numa unidade geofisicadeterminavel contendodiversas
populacées vivas constitui uma Unidade complexa de
carater organizador ou sistema”.Isso significa que deve-
mos considerar o meio ndo mais apenas como ordem e
limitacdo (determinismo, condicionamentos do “meio”),
nao somente como desordem (destruicao, devoragao,
risco), mas também como organizacao, a qual, como
toda organizacao complexa, sofre, comporta/produz
desordem e ordem.

2. Vé-se, portanto, que a ampliagdo do didlogo com o aca-

démico se deu de maneira diferente daquela entdo mais
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utilizada pela academia: a tendéncia empirista. Segundo
Fernando Becker (1994, p.89-96),0 empirismo acredita que
a relagdo estabelecida entre o professor e o aluno seria
de sujeito (o elemento conhecedor) e objeto (tudo o que o
sujeito nao é).

3. Projeto de Educacao Ambiental do Movimento Verde Mar
Vida - MVMV, Fundacao O Boticario de Protecao a Natu-
reza e a Universidade Vale do Itajai - Univali, por meio do
Laboratério de Educacao Ambiental em Areas Costeiras
-LEAdoCentrode Ciéncias Tecnolégicasda TerraedoMar
- CTTMar,técnicaelaborada pelo professor José Matarezzi,
da mesma universidade.

4. Duarte Juniorreforga,assim, o principiodaindeterminagao
de Heisenberg (Ver 1999).

5. Segundo Morin (1999), objetividade e subjetividade consti-

tuem, juntos, a complementaridade do complexo.
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Memaorias de pessoas, de

coisas e de computadores:
MUSEUS e seus acervos no ciberespaco

Inés Gouveia e Vera Dodebei

intersecao entre os conceitos de memoéria e museu é aceita

como verdadeira desde tempos remotos, tal é a prépria eti-

mologia da palavra museus, que vem do grego mouseon e

significa templo das musas, lugar de contemplacao, “onde

o pensamento, livre de outras preocupacées poderia

dedicar-se as artes e ciéncias” (Coelho Netto, 1999, p. 269). Ainda que este

continue sendo um dos pontos de partida para se pensar o que é uma

institui¢do museal, a contemporaneidade pde em cena novas tensdes no
que diz respeito a propria construgdo da memoria.

Embora se tente atribuir ao conceito de meméria um sentido de
totalidade - caso da meméria coletiva ou da meméria social, em con-
traponto a memédria individual -, fala-se geralmente em memérias, no
plural.lsso sugere uma idéia de que se poderia escolher uma entre varias
possibilidades de construcdo de objetos nesse embate entre lembran-
¢as e esquecimentos. A variedade de museus, que foram criados sob a
perspectiva da diversidade de memérias, gerou uma enorme tipologia
de instituicdes, de dificil classificacdo no espaco territorializado - a tal
ponto que presenciamos, no cotidiano, discussdes sobre o que diferencia
um museu etnografico de um museu de arte, ou sobre a pertinéncia ou
ndo de existirem museus tematicos, entre tantas outras.

Ao caminharmos em diregdo ao espaco virtual, colocamos nossos
objetos na ordem dos nimeros e passamos da dimensao concreta para
a abstrata - ou, como se costuma dizer, digital. Aos poucos, habituamo-
nos a ver nossos conhecidos objetos analégicos sendo transformados
em imagens digitais, apesar de guardarem as mesmas caracteristicas da
criagdo e da propriedade individual. As memoérias, nesta fase, sao dupli-
cadas em um novo formato, com endereco préprio e uma visibilidade

exponencial nunca antes imaginada. Ainda ndo nos habituamos com o

Resumo do artigo

As autoras analisam o site Museu
Virtual da Faculdade de Medicina da
UFRJ para articular os pressupostos
tedricos sobre a virtualidade e a con-
di¢do de existéncia do museu virtual.
No artigo, discute-se a transformacéo
das memorias analégicas em memo-
rias virtuais e também a forma como
museus — essencialmente, instituicdes
de memoria — vivem esse processo.

Palavras-chave

Memoria virtual, memoria social,
patriménio digital, Museu Virtual da
Faculdade de Medicina da UFRJ.
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fato de que a alta frequiéncia de trocas informacionais
dota o novo territério ou desterritério, o ciberespaco,
de uma prodigiosa capacidade de criagdo e isso vai
impossibilitar, no tempo, a acumulagdo dos objetos,
das memorias. O movimento de acumulacao é freado
para dar condicao ao processo criador, o qual &, por
natureza, seletivo e eletivo. Das memorias analdgicas
passamos & membdria virtual, e os museus - essen-
cialmente, instituicdes de memoéria - também vivem
este processo. Tentaremos discutir algumas destas
questdes neste artigo, especialmente aquelas que
dizem respeito ao conceito de virtualidade da memoéria
aplicado aos museus no ciberespaco.

Geralmente, as tipologias dos museus s&o defi-
nidas de acordo com a especificidade de seu acervo,
tanto em relacdo a sua propria historia institucional
como aos seus objetivos de construcao de meméria
e identidade. Isso significa que um museu de histoéria
nacional, por exemplo, possui um acervo representa-
tivo da histéria da nacao e nas suas acdes, sobretudo
nas exposigdes, o seu discurso corrobora essa légica.
Outro bom exemplo sdo os museus de cidade, cujo
acervo pode ser explorado na perspectiva das narra-
tivas histoéricas nacionais, mas que prioritariamente
volta-se a construcao da memoria da cidade onde ele se
localiza. Por isso, apesar de parecer 6bvia, a defini¢ao
datipologia de uma instituicdo pode ser bastante dificil,
sobretudo na contemporaneidade. Isto porque, para
além das nomenclaturas ja conhecidas, o alargamento
da categoria de patriménio - matéria de todo museu
- permite que pensemos hoje em museus virtuais
ou museus virtualizados - termos com significados
bastante diferentes.

N&o é de se estranhar que os museus estejam pre-
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ocupados em digitalizar seu acervo e disponibiliza-lo na
rede mundial de computadores, ja que assegurar seu
espaco virtual parece ser a tendéncia da quase todas
as instituigdes. Segundo Rosali Henriques (2004, p. 7),
ainternet é uma grande biblioteca, onde se encontram
livros, textos, imagens e videos, recurso imprescin-
divel para qualquer pesquisa. Entretanto, a palavra
virtual ndo se restringe a World Wide Web e tampouco
comegcou a ser utilizada apenas para se pensar as novas
tecnologias na contemporaneidade, embora esse o

sentido mais comumente empregado.

O virtual como conceito

A palavra virtual apresenta como um de seus sinénimos
a palavra poténcia e, nesse sentido, nao é dificil encon-
tra-la nas produgdes bibliograficas de séculos atras. No
campo da filosofia, por exemplo, Gilles Deleuze (1988,
p. 335) afirma, a partir de teorias bergsonianas, que o
virtual ndo se opde ao real, mas sim “possui uma plena
realidade enquanto virtual”. Em Diferenca e repetica@o
(1988), o fil6sofo defende que o virtual seria uma parte
do real, como se todo objeto tivesse duas partes coe-
xistentes. Uma das partes é o virtual e a outra é a parte
possivel. Desta forma, podemos entender que o real
estd para o possivel assim como o virtual esta para o
atual. O virtual representa a problematica, a por¢ao
que carece de uma resolugao ou, segundo Deleuze, de
uma “atualizacao”. Ele ndo se encerra em si mesmo, ndo
estd pronto e predeterminado. O atual é justamente
essa resposta ao virtual. Em contrapartida, o possivel
é a porgao pronta, acabada, predeterminada. Assim, o
processo do virtual seria a “atualizagdo”, enquanto que
o processo do possivel, a “realizacdo” (Deleuze, 1988, p.

169). Segundo Pierre Lévy (2005, p. 47),



MUSEU VIRTUAL DA FACULDADE DE MEDICINA DA UFRJ

Reconstitui¢do da sala de trabalho do Professor Carlos Chagas Filho, originalmente localizada no campus

da Praia Vermelha e, atualmente, no Espaco Carlos Chagas Filho (Instituto de Biofisica da UFRJ)

Naacepgaofilosofica, é virtual aquilo que existeapenas em
poténcia,endoemato,ocampode forcas e de problemas
que tende a resolver-se em uma atualizacdo. O virtual
encontra-se antes da concretizacdo efetiva ou formal (a
arvore esta virtualmente presente no grao). No sentido
filosofico, o virtual é obviamente uma dimensao muito
importante da realidade.

O entendimento deste conceito implica a valoriza-
¢do da propria nogdo de museu virtual ou virtualizado.
Portanto, essa nova categoria ndo se opde ao museu
formalmente constituido, mas pode representar uma

ampliagdo espacial desse tipo de instituicao.

O digital como processo
Outra palavra bastante empregada em relacédo as
novas tecnologias é digital. Conceitualmente, digitalizar

significa transformar um texto, uma imagem ou uma

musica, por exemplo, em uma sequiéncia numérica. Do
ponto de vista da fluidez da comunicacao, esse recurso
representa um ganho enorme, pois potencialmente
todo cédigo pode ser reproduzido e transmitido, sem
perda de informacao (Lévy, 2005, p. 51). Isso justifica a
substituicdo dos processos analégicos nas mais diver-
sas areas, como a telefonia, a industria fonografica
e a fotografia.

Na préatica dos museus, a digitalizagdo tem sido
muito utilizada, sobretudo em se tratando de bancos
de imagens. Os catadlogos manuais tém dado lugar
para este grande emaranhado de cédigos numéri-
cos, no qual o acervo, seja um objeto, um livro ou um
documento, passa a transitar numa outra esfera, a
da informacao. O processo de digitalizacao, seja por
fotografia ou por leitura dtica (o que convencionou se

chamar de escaneamento), revolucionou a recuperagao
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Pdgina de abertura do Museu Virtual da Faculdade de Medicina da UFRJ

de informacao pela possibilidade de cruzamento de
dados. Segundo Bruno Latour (2000, p. 30):

[..] todos utilizamos computadores que se tornam capa-
zes de remexer, combinar, traduzir desenhos, textos,
fotografias, calculos aindaagora fisicamente separados.
A digitalizacao prolonga essa longa histéria dos centros
de célculo, oferecendo a cada inscricao o poder de todas
as outras. Mas este poder ndo vem de sua entrada no
universo dos signos, e sim de sua compatibilidade, de
sua coeréncia o6tica, de sua padronizagao com outras
inscri¢des, cada uma das quais se encontra sempre late-
ralmente ligada ao mundo através de uma rede.

Fica explicito que a digitalizacdo de acervo nao
transforma necessariamente um museu em um museu
virtual. O processo de virtualizacao se da quando a
institui¢do torna disponiveis essas e outras informa-
¢Oes por meio de seu website - o que também ndo é o
mesmo que dizer que esta é uma instituicao virtual. A
virtualizagdo é aqui entendida como o processo, mas o

virtual diz mais respeito a propria tipologia do museu,
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da composigdo fisica de seu acervo e da especificidade
das suas exposi¢des.

Essa combinagdo de utilizagdo da tecnologia, ou
seja, a digitalizacdo e a virtualizacdo tém propiciado
uma mudanca bastante significativa na museologia
do Brasil e do mundo. A tecnologia é incorporada ao
cotidiano dos museus ao mesmo tempo em que impde
novas formas, novos olhares e novos fazeres. Quase
que a totalidade dos museus brasileiros ja se habituou
a ter um novo espago para sua divulgagao, para suas
exposicdes, para suas atividades educativas, enfim,
para seu projeto de constru¢do de memobria.

Segundo Henriques (2004, p. 61), haveria trés
diferentes tipologias para definir o museu no cibe-
respaco. A primeira seria o “folheto eletrénico”, que
abarca quase que a totalidade dos sites de museus
brasileiros e funcionacomoum espagode publicidade,
apresentando a instituicdo e informando sobre seus
horarios e sua programacao. Na segunda categoria, o

“museu no mundo virtual”, a instituicao disponibiliza



informacodes sobre seu acervo, freqiientemente com
imagens de exposi¢des ou mesmo com visitas virtu-
ais que mostram como é o seu circuito. Neste caso, o
museu fisico é projetado para o espaco virtual, que é
utilizado, sobretudo, para expor o acervo na reserva
técnicaouasexposi¢desde curtaduragaoquejasairam
do circuito. J& os “museus realmente interativos”, a
terceira categoria, sdo considerados museus virtuais
de fato, pois sua estrutura no ciberespago nao é ape-
nas uma reproducao do espaco fisico e, como afirma
Henriques (2004, p. 61), o visitante consegue
interagir com as imagens para além da
observacao.

Caberessaltaraquiqueainte-

os estudos sobre os

Além das categorias que foram apresentadas, vale
lembrar que o ciberespaco possibilita que instituigdes
com as mais diversas fungdes também sejam um
museu no espaco virtual. A seguir, articularemos os
pressupostos teéricos sobre a virtualidade e a condicao
de existéncia do museu virtual a partir de uma analise
do site criado pela Faculdade de Medicina da Univer-
sidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ.

O ciberespaco museolégico
As paginas do site do Museu Virtual da Facul-

dade de Medicina da UFRJ apontam para

Cabe a nés aprofundar a proposta de construgao de uma

memoériainstitucional, que seinicia

ratividade & um processo sobre museus virtuais de natureza ™2 identificacao, oregistroe a

o qual se pensa ha pouco tempo
relativamente e, sem duvida,

carece ser mais bem debatido.

interativa e desenvolver
modelos teéricos que

conservacao de objetos de natu-
rezadiversas, ligados a memoria

da vida académica. Esses regis-

considerem a dindmica da

No contexto dos museus virtuais,
entendemos que a possibilidade
deintervir naimagemdoacervo, por
exemplo, ndoasseguraainteratividade.

Por outro lado, apesar de essa terminologia

ser eventualmente empregada no contexto das Novas
Tecnologias de Informacao e Comunicagao - NTIC,
a interatividade n&o se restringe aos processos
mediados por aparatos tecnolégicos. Uma situagao
realmente interativa no contexto dos museus é aquela
que permite uma nova construgao de sentido, que
pressupde participacdo e intervencao. Exemplifi-
cando uma situagao tecnologicamente interativa,
podemos pensar na possibilidade de o visitante criar
uma exposic¢do virtual, escolhendo objetos e incluindo,

por exemplo, um acervo préoprio de imagens.

memoéria social também
no ciberespago

tros encontram-se dispersos nas
dependéncias da instituicao e nas
posses de pessoas fisicas.
Segundo Diana Maul de Carvalho
(2006), a proposta do site se iniciou como um
projeto de extensdo. Para a segunda fase, esta rece-
bendo financiamento do CNPq. Essa etapa contemplara
o acervo de depoimentos orais tanto de pessoas que
trabalharam na instituicdo - e que sao convidadas a
participar da reconstitui¢ao fisica e do mobiliario docu-
mental do prédio demolido da Faculdade de Medicina
- como do publico que visita o museu. A interativi-
dade do Museu Virtual da Faculdade de Medicina sera
caracterizada, assim que o recurso estiver disponivel,
pela possibilidade de os visitantes incluirem seus

depoimentos diretamente na pagina da internet. Isso

2007 * Numero 3



o0
(@)

http:/ /'www.museuvirtual.medicina.ufrj.br - Faculdade de Medicina da Praia ¥ermelha

Museu Virtual

Planta Baixa

19 piso - entrada principal

G

"\sh'g;r

Passele com o
mouse pela tela
ra descolbrir o

=

-

N
i Visita guiada ao antigo preédio da Faculdade de Medicina na Praia Vermelha

-
|

FEEEE

RN

Museu Virtual

_(ﬁgﬂl:l' (J!!fl/{'!f{f't’c\'

A Faculdade de
Medicina da Praia
Vermelha, em 1918,
antes da inauguragin,
Ainda com dois
andares.

http:/ /'www.museuvirtual.medicina.ufrj.br - Faculdade de Medicina da Praia ¥ermelha

Secdo do Museu Virtual da Faculdade de Medicina da UFRJ

—

=
N

b
] Visita guiada ao antigo prédio da Faculdade de Medicina na Prala Vermelha

T
Tr

===

/

Imagem do prédio da Faculdade de Medicina da UFRJ em 1918

Revista MUSAS

MUSEU VIRTUAL DA FACULDADE DE MEDICINA DA UFRJ

MUSEU VIRTUAL DA FACULDADE DE MEDICINA DA UFRJ



significa que o visitante ndo apenas ira se “apropriar” do
acervo, mas também vai ser ele proprio o responsavel
por sua ampliagdo. Com essa proposta, o proprio grupo
podera criar a sua memoéria e expd-la num espaco de
grande visibilidade, o que talvez ndo pudesse acontecer
num plano fisico concreto. Essa intencao esta explicita
na apresentacao do projeto no website:?

O Museu Virtual, sem prejuizo de areas fisicas de expo-
sicdo e guarda dos diversos acervos, pretende ampliar
0 acesso a todo este rico conjunto documental e se
constituir numespaco de construcaoda histériadanossa
Faculdade,eminteragdocomtodosaqueles que, das mais
diversas formas, dela fazem parte. A convergéncia de
propositos dos diversos projetos em curso e a evidente
divergéncia de necessidades e usos de acervos docu-
mentais tao diversos indicaram que o melhor lugar para
onossoMuseu éoespacovirtual. Neste espagodinamico,
cada usuéario podera construir seu proprio percurso
através de espacos reais contiguos ou ndo, publicos ou
nao, e a qualquer hora.

E importante reiterar que o acervo que esta no
Museu Virtual da Faculdade de Medicina da UFRJ nao
foi organizado como exposicao fora deste ambiente. O
site também possibilita uma visita que jamais poderia
ser feita fora do contexto da simulacao virtual. Por
meio dele, é possivel conhecer a estrutura e até mesmo
fazer uma “visita guiada” pelos corredores do prédio
onde se instalou a Faculdade de Medicina em 1918. Ori-
ginalmente localizada no campus da Praia Vermelha,
no Rio de Janeiro, ela foi demolida em 1975, por forga
do regime militar.

Exemplos de interatividade no campo da memoria
social podem ser encontrados em museus virtuais como

oMuseudaPessoa(www.museudapessoa.com.br),osite

daBBC(www.bbc.co.uk), que retine mais de 40 mil teste-
munhos sobreaSegunda GuerraMundial (Dantas, 2006),
entre outras experiéncias que fazem uso da narrativa
parapreencherlacunas existentes nareconstituicdode
umaacgao no passado, ou parafazeremergir versdesda
historia até entao silenciadas. Independentemente dos
motivos que desencadeiam essas iniciativas de constru-
¢ao de memobrias, o fato é que o ciberespaco propicia
esta interacdo entre as pessoas, que vao adicionando
informacdoaosacervosvirtuais e deles sealimentando
para a producao de novos conhecimentos. Aos espec-
tadores/pesquisadores de espagos de memobria como
o do Museu Virtual da Faculdade de Medicina da UFRJ
e de toda a tendéncia contemporanea a virtualizagao
restaacertezade quealgumas questdesaindacarecem
ser mais debatidas. Como poderemos assegurar a pre-
servacao diante da fluidez da informacao? Um museu
virtualdeve operar comamesmalogicade salvaguarda
dos museus concretos?

Os museus virtuais estao construindo suas pro-
postas, inclusive no Brasil, e, para tanto, sdo necessa-
rios padrdes e normas. O Comité Avicon, do Conselho
Internacional de Museus - Icom,® criado em 1991, propde
uma sistematizag¢do de conhecimento para que as fron-
teiras sejam de fato alargadas e, portanto, constitui-se
emum importante indicio de que a utilizagdo das novas
tecnologias é um fendmeno que altera o cotidiano dos
museus no mundo.

Cabe a nés aprofundar os estudos sobre os
museus virtuais de natureza interativa e, sobretudo,
problematizar e desenvolver modelos teéricos que
considerem a dinamica da memoria social também

no ciberespaco. O
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NOTAS

1. Grifos do autor.

2. Disponivel em www.museuvirtual.medicina.ufrj.br/frm_
conteudo.php?cod-3. Ultimo acesso em 24 jun.2006.

3. Os objetivos do Conselho Internacional para o Audiovisual
e as Tecnologias daImagem e do Som nos Museus/Avicon
estaodisponiveis em: http://www.unesco.org/webworld/
avicomfaimp/avicom/avicom_qui_somme_nous.htm.

Ultimo acesso em 05 set.2006.
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Uma reflexao sobre
0 conceito de publico
NOS museus locais:

Fernando Jodo de Matos Moreira
O actual conceito de publico

lobalmente, entende-se por publico o conjunto deusuarios deum
servico. No caso especifico dos museus, os usuarios sao todos
aqueles queutilizamumservigo postoadisposicao pelainstituicao
museu. Assim, o publico dos museus corresponde ndo sé aos visitantes
(pessoas que entram ou entraram no museu), mas também a parcela
daqueles que, de alguma maneira, sem uma relagao presencial no museu,
usufruiramdos servicos oubens por eledisponibilizados (p.e.encomenda
delivrosououtros materiais por catalogo, visitas a exposi¢desitinerantes,
destinatarios de ac¢des pedagoégicas levadas a efeito nas escolas ...).
Por outro lado, quando nos referimos ao publico, é necessario efec-
tuar uma outra distingao: o publico real ou efetivo e o publico potencial.
Relativamente ao primeiro, trata-se do conjunto de individuos que ja
visitou ou utilizou o museu; enquanto no segundo caso se incluem todas
as pessoas que, pelas suas caracteristicas especificas, sdo suscetiveis
de se tornarem publico real ou efectivo.
Temos, pois, dois eixos fundamentais a considerar quando utilizamos
o conceito de publico: um que se reporta ao espaco (interac¢do com o
museu dentro ou fora de portas, logo, visitante ou nao visitante) e outro
relativo ao tempo (interaccao ja efetuada ou em poténcia, logo, publico
real ou potencial).
Neste documento, por razdes de clareza expositiva, referir-nos-emos

somente ao publico real ou efectivo.

Consideracgdes a proposito de como se
estabilizou o atual conceito de publico

Se nos debrucarmos de forma mais detalhada sobre o conceito de publico

Resumo do artigo

O texto discute como as mudancas
na instituicdo museal nas ultimas
décadas afetaram e transformaram

0 conceito de publico nos museus.
Analisando especificamente o publico
efetivo desses espacos (e ndo o poten-
cial), o autor aponta o esgotamento

e a insuficiéncia do conceito de visi-
tante diante das novas preocupacdes
e novas formas de intervengao dos
museus, tal como sua evolugdo para
um museu pro-ativo; a ampliagédo de
sua oferta de servigos; e a dispersao
de seus servigos, em contraste com
uma antiga centralidade nos seus
processos. Assim, defende que o
conceito de publico deveria passar

a ser entendido principalmente pela
idéia de usuério. A partir dessa lei-
tura, analisa os museus locais e suas
diferentes caracteristicas.

Palavras-chave

Conceito de publico nos museus,
usuario, museus locais.
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real, é possivel detectar que a sua génese deriva da
agregacao de dois outros conceitos: o de visitante e
o de utilizador. Ou, talvez mais correctamente, que
o actual conceito de publico se construiu através da
extensdo da idéia de publico a de utente.

A questdo que se coloca é, pois, perceber o que
esta na base desta alteracdo subtil que se foi pro-
cessando nas Ultimas décadas: porqué utente, e ndo
simplesmente visitante?

Na verdade, por detras desta “pequena” nuance,
temos trés grandes factores de dindmica, todos ligados
a evolugdo global da instituicdo museu:

i) aevolugdode museu passivo paramuseu pré-activo,ou

seja, o processo que transformou a instituicdo museu de

um local onde as pessoas se dirigiam para prestar culto
ao belo e ao insdlito, para uma instituicdo que procura
levar esse belo e insdlito ao publico;

ii) a evolucdao de museu organizador de exposicdes

(permanentes e, mais tarde, também temporarias) para

uma instituicdo que oferece um conjunto alargado de

servigos, isto é, o processo de diversificagdo das formas
de interaccao museu/populagao;

iii) a evolugao da instituicdo museu de um servico cen-

tral para um servico disperso, ou seja, a passagem da

formatacgao Unica “grande museu” localizada no topo da
hierarquia urbana, para uma multitude de formatacdes
dispersas pelo territério.

Estes trés factores de dindmica, contribuiram,
em concomitancia e complementaridade, para que
se produzissem alteracdes significativas ao nivel das
fungdes atribuiveis a instituicdo museu, facto que,
entre outros dominios, teve reflexos importantes em
dois niveis fundamentais:

i) numa desconstrucdo do paradigma dominante de
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museu e dos seus préstimos sociais, motivada, numa
primeira fase, pelas criticas e posicionamentos oriun-
dos dos novos modelos e formatagdes museoldgicas
emergentes (exo-desconstrucao) e, numa segunda
fase, por um esforco de adaptagao as novas realidades
de contextualizagao das institui¢des museolodgicas
dominantes (auto-desconstrucao);

i) numa reconstrucao multivariada e multifacetada de

novos paradigmas adaptados ndo s6 aos novos contex-

tos de insercao (nacional, regional e local), mas também
as novas exigéncias, valores e necessidades do publico
potencial.

Assim, em termos praticos, vamos assistir a uma
mudanca no contexto museolégico caracterizada pelo
surgimento de um conjunto muito alargado de novos
museus, com novas preocupacdes e novas formas de
intervencao; pela emergéncia de novas preocupagdes
e atitudes ao nivel dos grandes museus classicos de
referéncia.

Em qualquer dos casos, independentemente das
diferencas especificas de campos de actuacao e de
travejamento tedrico,> uma coisa é certa: o conceito
de visitante estava esgotado, porque manifestamente
desadequado e insuficiente para abranger a extensao
da funcdo museu na horizontal (novas fungdes dos
museus tradicionais) e na vertical (novas fun¢ées dos
novos museus).

No primeiro caso, embora a visita, e o visitante,
continue a ser um elemento central & actividade muse-
olégica, deixa de ser encarada como o exclusivo dessa
mesma actividade; no segundo caso, a visita é posta em
pé de igualdade (ou, mesmo, como um elemento aces-
sorio ou um mal necessario) face a outras formas de

intervengdo museolégica consideradas mais eficazes



para cumprir os objectivos estabelecidos.

Assim, em ambas as situagdes, o conceito de
publico passa a incorporar aqueles que utilizam o
museu ou, sobretudo no caso dos novos museus, que se
utilizam do museu, independentemente da forma que
essa utilizagdo assuma. Ou seja, o conceito de publico

passa a repousar na idéia central de utilizador.

Os museus locais de nova geracao
Deixando para tras os grandes museus renovados, cin-
gir-nos-emos, agora, aos NOvVos museus que,

um pouco por todo o lado, surgiram nas
Gltimas décadas do século passado.

Referimo-nos, particularmente,

Assistimos a uma
mudang¢a no contexto

suavertente popular) e em cujasactividadesalinguagem
expositiva ocupa um papel central - o museu politica-
mente correcto e de sucesso, o orgulho do presidente
e o paraiso do conservador museélogo pés-moderno (o
museu local tradicional de nova geragao);
iii)omuseulocal que seassume como prestador deservicos,
um museu concebido para ser utilizado pelas populagdes
consoante as suas necessidades pessoais ou colectivas,
ou seja, um museu com objectivos nobres, mas que, pelo
seu caracter de “faz tudo”, dificilmente é tomado a sério
pela comunidade e pelas institui¢des regulatérias - o
museu incompreendido ou 0 museu primeiros
SOCOrros;

iv)omuseu local que tem como objetivo

aos chamados museus locais, museolégico caracterizada fundamental da sua actuacdo a pro-

cuja génese massiva tivemos
oportunidade de abordar noutro
documento (c.f. "O processo de
criacdo de um museu local”).
Relativamente a estes Ultimos,
existem quatro situagdes distintas,
relacionadas com os objetivos que os
fundamentam e, claro esta, com as praticas
que dai derivam:
i) o museu local que procura imitar os grandes museus
e que, por falta de meios técnicos e financeiros, acaba
por nao cumprir qualquer fungao, ou seja, o verdadeiro
nao-museu;
ii) o museu local que, dotado de alguns meios técnicos e
financeiros procura salvaguardar o patrimoéniolocal eassu-
mirum papelde interventoractivo napromogaodas bases
culturais eidentitarias existentes nasuaareadeinfluéncia,
ouseja,ummuseu cujaactuagao se cinge aodominio cultu-

ral(embora, estendendo-o,algumas vezesacontragosto,a

pelo surgimento de um grande

conjunto de novos museus,

e novas formas de
intervengdo

mocao do desenvolvimento local,um
museu aberto a toda a participacao

popular e com campos de actuacao

com novas p[‘eocupagaes multivariados centrados em duas

dimensdes principais: a interna (pro-
mocao do desenvolvimento imaterial das
populacdes -reforcodasidentidades, inclusao
de sectores especificos da populagédo, preservacgao

da memoria ou, numa palavra, a dimensao de guarda das
especificidades e damanutencadodas diferencaslocais)ea
externa(promocaododesenvolvimento material - reforco
da visibilidade local no exterior, reforco da atractividade
turistica, agente de animacao, agente da valorizacao
dos produtos artesanais locais através da promogao da
inovacao na tradigdo..., numa palavra, a dimensao de
agente despoletador de factores de equidade territorial
relativamente a outros espacos). Trata-se de um museu
cuja diferenca para o tipo anterior reside, sobretudo, na

existéncia de parametros que balizam a sua accao (exis-
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téncia de grandes objectivos e de objectivos especificos
materializados na existéncia de estratégias de actuagao
que culminam num programa de actuagao - plano estra-
tégico e operacional do museu, elaborado através da
adopg¢do de metodologias efetivamente participativas)
e no facto de privilegiar as agdes colectivas de base local
em detrimento das ac¢des com contornos ou objectivos

mais individuais - o museu promotor.

Museu do tipo (iii) e museu do tipo (iv)

Accdo centrada no
dominio colectivo

A

Reactivo

< »
< >

Proactivo

\

Accdo centrada no
dominio individual

Repegando, a luz desta tipologia de museus locais, o
conceito de publico real, desde logo é possivel afirmar
que, mesmo na sua conotagao recente de utilizador, ndo
da resposta a todo o espectro apresentado. Deixando
de lado, por razdes 6bvias, o primeiro caso, pode-se
dizer que este conceito sé se ajusta eficazmente ao
segundo (ii) e, parcialmente, ao terceiro (iii).
Efectivamente, no contexto de um museu que

centra a sua actividade numa 6ptica de promogao do
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desenvolvimento local, o museu promotor (iv), o con-
ceito de publico s6 faz sentido quando estendido da
dupla dimensdo visitante/utente a uma terceira, a de
beneficiario directo ou indirecto da agdo museal.

Tomemos, por exemplo, o caso imagindrio do
Museu Local de Camarinhas do Mar, o qual, apés um
intenso e participado processo de caracterizagdo e
diagnéstico da situagdo de partida, externa e interna
a instituicdo, desenvolveu e estabilizou um conjunto
de objectivos gerais e especificos de actuacao, con-
substanciados e desenvolvidos num plano estratégico
e operacional de actuagao, organizado em eixos estra-
tégicos de intervencao, medidas e acgdes.

Este plano, que balizou toda a sua actuagdo e deu
coeréncia e racionalidade aos varios planos anuais de
actividades, possui dois eixos estratégicos de interven-
cao: reforco das condi¢des imateriais e materiais de
suporte ao desenvolvimento harmonioso e sustentado
de base local (eixo dirigido, sobretudo, para a criagao
de condi¢des de sustentabilidade interna do processo
de desenvolvimento, logo, vocacionado para uma
actuagdo interna sobretudo nos dominios imateriais
- memobria, identidade local, coeséo social, luta contra a
opacidade do espaco, integragao de sectores da popu-
lacao, reforco da cidadania, fomento da accao directa,
resisténcia a factores de uniformizacao decorrentes de
processos de integragdo externa...); reforco da visibili-
dade e competitividade externa dos bens e servigos de
base local (eixo vocacionado para a obtencéo de mais-
valias e fluxos financeiros susceptiveis de promover a
qualidade material de vida, logo, vocacionado parauma
actuacdo tendo em vista ao exterior, a valorizacao de
recursos endogenos através da actividade turistica,

animacgao turistica, melhoria da qualidade dos pro-



dutos artesanais através da promocao da inovagao
na tradicdo, educacao dos visitantes tendo em vista
a promocgao do turismo responsavel e comprometido
com a qualidade do local de acolhimento...).
Centrando-nos no segundo eixo estratégico de
intervengao (componente externa da acgao museal),
entreoutras, existiriaumamedidadirigida para“Apoioa
melhoria da qualidade e genuinidade da oferta turistica
no dominio da ofertarestaurativalocal”. Nesta medida,
composta por um leque alargado de acgbes ja tipifica-
das (mas susceptiveis de serem complementadas por
outras que a populagao/agentes considerem pertinen-
tes), estava incluida uma accao destinada a fomentar
o conhecimento da gastronomia tradicional, composta
por um cacho de iniciativas concretas convergentes.
Tendo sido identificada como uma acgao prioritaria,
foideimediatotrabalhada e desenvolvida pelomuseuem
conjugacaocoma populacaointeressada. Comoresultado
desse esforco concreto de programacao, consensualiza-
caoeresponsabilizagdo, foramlevadasacabo,coméxito
assinalavel, as sequintes iniciativas concretas:
i)levantamentodos principais pratos da gastronomiatradi-
cional,através dolancamentode umacampanhaderecolha
juntodapopulacdo(reunides efectuadas e convocadas pelo
museu, identificagdo de personagens relevantes para o
efeito, contactos directos e personalizados);
ii) reflexdo conjunta museu/populacao interessada,
sobre cada um dos pratos/receitas recolhidos tendo
em vista identificar os elementos estruturantes da sua
elaboracédo (genuinidade das matérias primas, processo
de confeccéo, instrumentos de confeccao utilizados,
fontes de energia...), comparar asvariantes detectadas, a
sua exequibilidade actual, bem comorecolher elementos

complementares que permitissem conferir um “bilhete

de identidade” ao prato e contextualiza-lo social e eco-
nomicamente na histoéria local;
iii) reflexdo conjunta entre os principais interessados e
umgrupo de peritos em gastronomia regional e turismo,
tendo em vista a detectar a originalidade comparativa
das receitas obtidas, bem como a sua valia em termos
de exploracgao turistica;
iv)seleccaodas variantes e receitas principais emfungao
das varias opinides recolhidas;
v)promocaoerealizacdodeumfestivalde gastronomialocal,
tendocomoobjectivotestarareceptividade dos pratos,bem
como a genuinidade dos sabores (possivel embrido de um
futuro evento periédico de gastronomia);
vi) elaboragao de uma publicacdo com contornos pro-
fissionais sobre o receituario local, tendo em vista a sua
distribuigdo junto dos profissionais do setor;
vii) elaboracao de um folheto/catalogo de divulgacao
externa do panorama gastronémico local;
viii)realizagdode uma exposicdo temporaria(comobjec-
tivos de posterior itinerancia) sobre a gastronomia e os
produtos do artesanato agroalimentar local;
ix) promocao de parcerias entre os restaurantes locais e
asentidadesregulatériaslocais em matériade desenvol-
vimento turistico (ou com o proprio museu a falta deste
tipo de estruturas) no sentido da criacao da figura de
restaurante tradicional local (ajuda no estabelecimento
dodialogo e sugestdes ao nivel das obrigacdes e deveres
das partes);
x) acompanhamento do processo e sua avaliacao
periddica.
Tendo em atencdo o atras enunciado, a questao
que legitimamente se pode levantar é a seguinte:
considerando somente este cacho de iniciativas

desenvolvidas pelo museu local, qual é o seu publico?

2007 * Numero 3



Os visitantes da exposicao? Estes e os que leram ou
lerao os materiais escritos produzidos? Todos estes
mais os donos dos restaurantes locais? Este universo
mais todos aqueles que beneficiaram(ao) do desenvol-

vimento do sector turistico local?

Aresposta a esta interrogacao leva-nos, de novo, a
propria evolucao tipoldgica do conceito de museu local.
Recordando os quatro tipos anteriormente apresen-
tados e para as iniciativas atras descritas, os publicos

serdo seguramente diferentes.

Tipo de museu local vs. accdes e publicos

Tipo de museu local

Exequibilidade do tipo de
iniciativas exemplificadas

Concepgdo de publico

TIPO | - “0 ndo museu”

Pela sua natureza, neste tipo de museu local ndo seria
possivel vislumbrar intervencoes desta envergadura,
ambito e objectivos.

N&o pertinente face as iniciativas
exemplificadas. No geral, este tipo de
museu possui a idéia de publico que
Ihe esta inerente e que, como é normal,
sera for¢osamente restrita (mesmo em
termos de visitantes potenciais).

TIPO Il - “o museu local
tradicional de nova
geracao”

Seria possivel que este tipo de museu desenvolvesse
algumas das iniciativas descritas no exemplo em questao,
sobretudo aquelas mais proximas do seu ambito de
actuagdo privilegiado e da auto-definida vocagao cultural
e preservadora do patriménio. No caso, um levantamento
académico do receituario, a exposigdo e a publicacao
destinada a divulgac&o junto do publico (catalogo).

Visitantes da exposicao e,
marginalmente, quem frequentasse
as instalacdes do museu com outros
objectivos colaterais.

TIPO Il - “o museu
primeiros socorros”

Seriam um tipo de iniciativas perfeitamente enquadraveis
neste tipo de museu, desde que alguém do exterior
despoletasse e conduzisse o processo.

No entanto, como a sua génese seria algo de casuistica,
nem a articulacdo e a racionalidade interna das
iniciativas estariam asseguradas, nem as necessarias
complementaridades com outras iniciativas noutros
dominios seriam um dado adquirido. Em termos de
eficacia e eficiéncia, estas iniciativas correriam sempre
o risco de apresentar baixas performances.

Visitantes e utentes num sentido
lato, ou seja, incluindo todos aqueles
que, de alguma forma, interagiram
directamente com a accdao museal
(visitantes da exposicdo, participantes
das reunides e féruns realizados,
leitores e destinatarios das publicacdes,
elementos da populagao inquiridos ou
entrevistados...).

TIPO IV - “o0 museu
promotor”

Iniciativas totalmente enquadraveis neste tipo de museu.
De resto, o museu que lhes pode dar toda a significacao
em termos de justificagao e de resultados.

Visitantes, utentes e todos os demais
segmentos da populagao que retiraram
ou retirarao, directa ou indirectamente,
mais-valias significativas da realizacao
das iniciativas do museu, ou seja, todos
aqueles que, de uma forma ou de outra,
foram ou serao beneficiarios relevantes
da accao museal.
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Consequéncias da extensao

do conceito de publico

As sucessivas extensdes do conceito de publico nos
museus locais se, por um lado, derivaram de um con-
junto de mudancas advindas de varios quadrantes (alte-
racdo do conceito de desenvolvimento, alteracées no
que respeita o papel do nivel local no desenvolvimento
global, alteragdes na concepgédo do préprio desen-
volvimento local, surgimento de novas valorizacdes
dos recursos enquanto factores de desenvolvimento,
novos papéis atribuidos as instituicdes locais, novos
mecanismos de regulagao local...), que se refletiram em
profundas reformulagdes das teorias museolégicas,
por outro, sao portadoras de factores de dinamica
que incidem nessas mesmas teorias. Algo que, sendo
concomitantemente efeito e causa, nos remete ao
campo da dialéctica.

Entre muitos destes efeitos que expressam e
induzem a abertura do campo de ac¢ao do museu,
um deles merece-nos particular destaque: aquele que
se prende com a avaliagdo/leitura da actividade dos
museus locais, ou seja, com a problemaética das grelhas
a utilizar para avaliar e ler a acdo do museu no seu meio
geografico de contextualizagao.

Efectivamente, se nos acantonar-mos as grelhas
de leitura e avaliacdo tradicionais, muito do que se
passa na actividade da rede museoldgica local nos
escapa. Em boa verdade, pensando nos tipos de
museus mais avancados (Tipo IV e, parcialmente, Tipo
lIl), escapa-nos, precisamente, o cerne e o substracto
mais profundo e nobre da sua actividade, a sua acgao,
em “tabuleiros” diversificados que excedem o de
mais um mero agente cultural (ou, se se quiser, ja que

é o mesmo, levando as Ultimas consequéncias essa

vocacgao patrimonial/cultural), assumindo-se como
promotor activo e empenhado da qualidade de vida
local e dos locais, aquilo que, quigd numa linguagem
cientificamente mais correcta, afinal designamos por
desenvolvimento local sustentado.

Assim, as grelhas de leitura e avaliagao tradicio-
nais que incorporam, na pratica, somente o nimero
de visitantes e o nimero de actividades de natureza
expositiva e pedagodgica, é necessario adicionar, ndao
s6 o nimero de pessoas que, de alguma maneira,
interagiram directamente com o museu e os resultados
que dai retiraram, mas também todas aquelas que se
beneficiaram, de alguma forma, da sua ac¢do (mesmo
indirectamente) e o tipo de beneficios produzido. Ou
seja, é necessario estender a avaliagdo ao dominio dos
beneficiarios e beneficios relacionados com o museu
(o que engloba, note-se, todas as outras grelhas de
leitura mais tradicionais, ja que, tanto o visitante como
o utente, sdo, também eles, beneficiarios).

Neste quadro e de uma forma mais sistematica, a
avaliacao/leitura do museu local ndo tradicional de nova
geracao devera ser balizada por trés grandes verten-
tes: a avaliagao/leitura centrada no publico, entendido
este numa perspectiva alargada (visitantes, utentes e
beneficiarios), a avaliacao/leitura centrada nas reali-
zacbes (accdes imateriais e acgdes materiais levadas
a efeito) e a avaliagao/leitura centrada nos impactos
(os efeitos, iniciais e a longo prazo, na comunidade
decorrentes da ac¢do do museu).

Né&o sendo a avaliacao formal da accdo museoldgica
o centro do que pretendemos desenvolver, mas sim
o chamar a atencdo para a necessidade de incorporar
novas dimensdes de analise tendo em vista apreender

toda ariqueza e complexidade da atividade dos museus
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de vanguarda em termos de intervencao social (ou seja,
compreender, na totalidade, as novas formatagdes
museoldgicas), dispensamo-nos de consideragdes mais
detalhadas sobre os objectivos, timings e métodos
inerentes a processos de avaliagao formal.

Em termos praticos, ter-se-ao cumprido os objec-
tivos destas linhas se, de alguma maneira, tiverem
contribuido para, ndo s6 afastar o conceito obstaculo
do “pequeno museu local, onde se cruzam recessos
da maior tradicionalidade com fumos de uma nova
museologia mal digerida e pior assimilada”, mas tam-
bém para colocar um conjunto de questdes inerentes
aos museus socialmente comprometidos de nova
geracao. Como aplicar o conceito de publico foi uma
delas, como proceder a leitura desta nova realidade
museologica, outra.

Ambas, em nosso entender, cruciais para a ac¢ao
e aavaliagdo nos e dos museus locais de nova geragao.
Nao compreender este facto é, tal como cavar emareia,
uma batalha sem fim: quanto mais nos esfor¢camos por
perceber, por acumulacao do que é acessoério, mais
nos afastamos do potencial e da realidade da acgao

museolégica de base local. OO
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NOTAS

1. Este artigo foi originalmente escrito em Monte Redondo,
distritodeLisboa, nodia23dejunhode2001.Emrespeitoa
diversidade culturale considerandoaimportanciadasdife-
rentes manifestacdes idiomaticas da lingua portuguesa,
mantivemos o registro original do autor, proveniente de
Lisboa, Portugal (Nota dos Editores).

2.Deresto, apés uma fase inicial de confronto vivo de ideias e
de perspetivas museologicas, salvo honrosas excepgdes,

em fase de uniformizagao por aproximagao mutua.



Um museu VIVo,
chamado Sacaca

Nabia Soraya de Almeida Ferreira'

resgate histérico da origem do Museu Sacaca, um

museu vivo localizado no estado do Amap4, por onde

passa o suntuoso Rio Amazonas, exige um emaranhado

de datas e nomes, muitas vezes confuso. Portanto, o

objetivo deste artigo é apontar algumas informacoes
sobre o papel atual dessa instituigao.

Em primeiro lugar, destaca-se o fato de que o Museu Sacaca esta
diretamente relacionado a outros dois museus: o Museu de Plantas Medi-
cinais Waldemiro Gomes e o Museu de Histéria Natural Angelo Moreira
da Costa Lima.

A memoéria do primeiro remete a data de 1° de fevereiro de 1965,
quando o entdao Governador General Luiz Mendes da Silva, por meio
do Decreto 04/65, criou o Escritério Comercial e Industrial do Amapa.
Entre suas incumbéncias estava a instalacao do Museu Comercial, “des-
tinado a manter uma exposi¢do permanente e elucidativa dos produtos
regionais”. Administrado pelo quimico Waldemiro Gomes, possuia uma
pequena colecdo de fibras, sementes e plantas medicinais, além do
trabalho de atendimento ao publico com doagao de mudas e tratamento
com produtos fitoterapicos. O Museu Comercial passou por varias alte-
ragdes de nome, endereco e missdo, até que em 1988, com a morte de
seu curador, foi denominado Museu de Plantas Medicinais Waldemiro
de Oliveira Gomes.

Ja o sequndo museu mencionado esta ligado ao nome de Reinaldo
Mauricio Goubert D'amasceno, pesquisador que reuniu material cientifico
na area de endemias rurais, como malaria, filaria e leishmaniose. Ciente
da importéncia da Amazénia como acervo inigualavel da biodiversidade,
viabilizou, por intermédio do governador da época, lvanhoé Gongalves

Martins, a criacdo do Museu de Histéria Natural Angelo Moreira da Costa

Resumo do artigo

O artigo aborda a origem do Instituto
de Pesquisa Cientifica e Tecnolégica
do Estado do Amapa - lepa, a traje-
toria de criacdo do Museu Sacaca e
apresenta os pesquisadores pioneiros
na montagem dos acervos, Walde-
miro Gomes e Reinaldo Damasceno.
O texto trata também da concepcéo
museoldgica que norteou a estrutura-
¢do da instituicdo, das atividades nela
desenvolvidas e dos instrumentos
utilizados para trabalhar com seus
diversos publicos, aliando o papel do
museu como espacgo de lazer e como
palco no desenvolvimento da educa-
¢do informal.

Palavras-chave

Instituto de Pesquisa Cientifica e Tec-
nolégica do Estado do Amapa - lepa,
Museu Sacaca, museu a céu aberto,
cultura regional.
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ACERVO MUSEU SACACA

Waldemiro
Gomes,
acompanhado
por estudantes,
na frente do
Museu Comercial
Industrial (AP).
Década de 1960

Lima, homenagem a um dos maiores entomoélogos do
pais. A inaugurag¢do do Museu deu-se em 06 de janeiro
de 1974, ja no endereco onde funciona hoje o Museu
Sacaca. E importante ressaltar a parceria firmada entre
0 Museu Costa Lima e o Museu Goeldi - cujo diretor
era Miguel Secffe -, no sentido de formar a primeira
colecado de animais taxidermizados.

Em 1991, no governo de Annibal Barcellos, foi criado
o Instituto de Estudos e Pesquisas do Amapa - lepa,
instituicdo publica que tem como finalidade “pesquisar
o homem, a flora, a fauna e o ambiente fisico do estado
do Amapa, em seus aspectos cientificos, tecnolégicos,
econdémicos, sociais e culturais”. Os museus Costa Lima
e Waldemiro Gomes passam a fazer parte dessa nova

estrutura e tém o corpo técnico e os acervos - nas
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areas de zoologia, antropologia e de plantas medicinais

- ampliados. Também é montada uma pequena exposi-
¢ao permanente e outra itinerante, além de atividades
com escolas.

Devido a problemas constantes na instalacao elé-
trica do prédio e a goteiras, foi fechado para reforma
em 1995. Nesse periodo, as atividades de exposicdo
itinerante, que circulava por escolas e eventos dentro
e fora do estado, permanecem sempre apresentando
o resultado das pesquisas do lepa e ganham grande
importancia. A reabertura ocorreu em 10 de abril de
1997, agora com o nome de Museu do Desenvolvimento
Sustentavel. A nova exposicao passou a ser mais
interativa e representativa dos resultados alcangados

pelas pesquisas do lepa, com ambientes que retratam



0 mangue, os castanhais, a cultura indigena e uma
sala especifica para trabalhar a educagdo ambiental.
Foi montada também, em um espago externo, uma
representagdo da casa das populagdes ribeirinhas, na
intencdo de medir o interesse dos visitantes por esse
tipo de exposicao. Essa construgao seria uma experi-
éncia-piloto, para a futura exposicao a céu aberto.
Emsetembrode1999, éacrescidaa palavraSacaca
ao nome da instituicdo, que se tornou o Museu Sacaca
do Desenvolvimento Sustentavel. A mudanca foi uma
homenagem a Raimundo dos Santos Souza, pessoa
ilustre que, desde seus 13 anos, usava as plantas medi-
cinais na praticada pucangaria.Ele era conhecido como

Sacaca, que significa indio, pagé, senhor da floresta,

SECAO0 DE F

pessoa de muito conhecimento da flora e também é o
nome de uma planta. Souza trabalhou com Waldemiro
Gomes e, portanto, essa foi uma justa homenagem.

Para dar inicio ao projeto da exposicdo a céu
aberto, foi formado um grupo de estudo. O local seria
oterreno ao lado do lepa, até entdo um espaco alagado,
totalmente tomado pelo mato. A idéia de um museu que
representasse as comunidades tradicionais do estado,
tdo rico em diversidade cultural, com representacées
de indios, ribeirinhos e castanheiros, era um projeto
realmente ousado e com uma concepg¢ao museoldgica
inovadora, ja que envolvia a comunidade em seus
diversos grupos sociais.

Os vetores no processo de musealizagdo foram

p
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ACERVO MUSEU SACACA

Parte da cole-
¢do de fibras,
sementes e
plantas medici-
nais, exposta no
Museu Comercial
Industrial (AP).
Década de 1960
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agdesde pesquisa, cujoreferencial erao cotidiano, quali-
ficado como patriménio cultural;de preservacdo, apartir
das etapas coleta, classificacao e registro e conserva-
Gdo; e de comunicagdo, que se estendia para além da
exposi¢do.Essestrés conceitos foram problematizados
e colocados em interacao. Como afirma Santos,
E interessante ressaltar que as acdes museolégicas de
pesquisa, preservacao e comunicagaoestdoligadasentre
si, aos objetivos dos diferentes projetos e as caracte-
risticas dos diversos grupos sociais, em um processo
constante de revisao, de adaptacao e de renovacao
(Santos, 2000, p. 40).

O projeto arquiteténico-museografico de Aneliza

01- Casa dos Ribairihos
02- Casa dos Castanhsiras
13- Casa da Farinha
04- Casa dos Waldpl
@%5- Casa dos Palikur
06- Rapatéo india do Brasi
07- Maloca Multi-use
08- Sito Arquedldgico Maracd
09- Monuments so Marsbaixo |/
10- Casa da Cringin /
11- Casa das Expasigies
12- Adrministracio
13- Auditorio Waldemira
Gomas
14- Casa da Leitura
Aracy Mont'alverns
15- Praga d& Alirentagio
16~ Praca do Sacaca
17- Banheiros Pablicos
18- Mural temation
19- Aroa do Sarvigos
de Manutengio

Smith, técnica da Secretaria de Infra-Estrutura do
Estado, privilegiou,alémdaarquiteturaregional,a maté-
ria-prima e a mao-de-obra locais nas constru¢des dos
ambientes. A proposta eraque o museu proporcionasse
aovisitanteaoportunidade de vivenciar arealidade das
comunidades tradicionais da Amazénia, de conhecer o
mododevidadaregidoeasexperiéncias de sustentabi-
lidade dessas comunidades,emum espacoagradavelde
sevisitar.Comrecursooriginado do Ministério do Meio
Ambiente, as obras se iniciaram no ano 2000.

Em o5 de abril de 2002, no governo de Jo&o
Alberto Rodrigues Capiberibe, foi inaugurada a

exposi¢ao a céu aberto do Museu Sacaca. Em 20 mil

ACERVO MUSEU SACACA

Mapa da atual estrutura do Museu Sacaca, que ocupa uma drea de 20 mil m?
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" Passarelas queddo.acesso aExposica
a Céu AbertoydoMiiseu Sacaca

metros quadrados, é possivel conhecer réplicas de
habitagdes das etnias Palikur e Waiapi, a casa da farinha
Karipuna, a casa dos ribeirinhos, dos castanheiros, o
orquidario, além da representacao da ocupagdo dos
rios e igarapés da regido por meio do barco regatao
india do Brasil. Existem ainda os painéis tematicos do
lixo e do mangue, que sao murais informativos com
conteldo voltado para a compreensao e a preservacao
das riquezas naturais. O monumento do Marabaixo?
simboliza a danga folclérica tradicional do estado, cuja

manifestacao religiosa e cultural teve origem com os

ACERVO MUSEU SACACA

escravos africanos. A exposicao abriga também uma
representacao do Sitio Arqueolégico do Maraca, onde
foram encontrados os fragmentos dos primeiros
habitantes das nossas florestas. No viveiro de plantas,
é possivel conhecer espécies da flora medicinal do
estado, produtos fitoterapicos e a “praca do Sacaca’,
com uma escultura de Raimundo dos Santos Souza em
tamanho original. O Museu oferece ainda um auditério
com 280 lugares; a praga de alimentagdo, com quatro
quiosques, que comercializam artesanato e culinaria

local; a casa de leitura Aracy Mont'Alverne, um espaco
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= Parte da Exposu;_é Céu
Aberto, g‘o Museu Sactca
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destinado a pesquisa sobre temas da culturalocal e das
pesquisas do Instituto; e a Casa das Exposi¢des, voltada
para as mostras temporarias.

Mas, para que esse museu fosse especial, ndao
bastaria essa arquitetura diferenciada e a proposta
museoldgica inovadora; seria necessario a construgao
diaria do trabalho com as escolas e a superacao das
dificuldades de manter uma exposicdo a céu aberto em
um ambiente tdo adverso como o do Norte do Brasil.
Algumas propostas tiveram que ser modificadas, a
exemplo das trilhas da agua, que nao funcionaram

como o previsto.
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O projeto museologico recebeu especial atengao
com a contratacao da musedloga Maria Célia T. Moura
Santos, que teve o cuidado de discutir com a equipe
referenciais teéricos que nortearam todas as agdes
do Museu, com proposta totalmente inovadora e
descentralizada.

[..]reconhecendo no patriménio culturaluminstrumento

de educacao e desenvolvimento social. Portanto, as

questdes relativas a democratizacao do conhecimento

e ao papel social do museu estao intrinsecamente rela-

cionadas com a nossa postura diante do mundo, como

pesquisadores e educadores, e ao reconhecimento da



histéria como possibilidade, e ndao como determinacao

(Santos, 2000, p. 48).

A acao desenvolvida com as escolas considera a
educacdo como um processo de reflexdo constante,
pensamento critico criativo e acdo transformadora do
sujeito e do mundo. A exposi¢ao é um espaco de troca
de conhecimento e de vivéncia entre professores,
alunos e técnicos do museu no trabalho de preserva-
¢ao do patriménio cultural. Nesse ponto, é importante
enfatizar o trabalho desenvolvido pela equipe de moni-
tores da instituicdo, que desenvolve atividades de visita
guiada com a preocupagdo de passar informagdes
referentes as comunidades representadas, mas tam-
bém de ouvir do visitante - inclusive da crianca - sua
experiéncia de vida, sua visdo de mundo e o relato de
histérias que ouvidas de seus pais ou avés.

A partir da exposicdo a céu aberto, podem ser
escolhidos temas e problemas relacionados com os
conteldos das diversas disciplinas do curriculo, o que

estimula a observacéo, a criatividade e o senso critico
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Apresentacdo do grupo
cultural do Museu Sacaca
durante a Semana de Ciéncia e
Tecnologia, em 2005

dos alunos e possibilita a interagao entre o ensino
formal e o ndo formal.

Existem dois instrumentos importantes na acao
pedagdgica: o primeiro é o grupo cultural, formado por
funcionarios e monitores, que, combinando informacao
e arte, trabalha temas da cultura popular, como canti-
gas de roda, contos, lendas e mitos, desenvolve ativi-
dades de educagdo ambiental e divulga o conhecimento
cientifico, em especial as pesquisas desenvolvidas pelo
lepa. O segundo é o planetario mével Maywaka,’ que faz
uso da etnoastronomia em suas atividades, que trata
do céu a partir da visao dos diversos grupos sociais,
como indios, cientistas e pescadores.

Assim, no Museu Sacaca, o conhecimento cientifico
interage com o conhecimento popular, produzindo um
saber que nasce doreconhecimento do patriménio cul-
turalcomoinstrumentode educacdoedesenvolvimento
social. O que se busca neste processo é contribuir para
formar cidadaos éticos, solidarios e criticos, com capa-

cidade de transformar sua propria realidade. O
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NOTAS

1. Colaboraram Ana Kelen Tavares de Souza, Cldudia Cilene
Soares Dias e Lilia Nabia Silva dos Santos.

2. Escultura feita em concreto armado, composta por um
homem e duas mulheres, com altura média de dois
metros.

3. Universo na lingua dos indios Palikur.
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Para pensar 0S museus,

ou ‘Quem deve controlar a

representacao do significado dos outros?’

Marcia Scholz de Andrade Kersten e Anamaria Aimoré Bonin

Os museus no Ocidente
Durante muito tempo, os museus de antropologia foram concebidos a ima-
gem de outros estabelecimentos do mesmo tipo, isto é, como um conjunto
de galerias em que se conservam objetos: coisas, documentos inertes e de
algum modo fossilizados atras de suas vitrinas, completamente destacados
das sociedades que os produziram, o Gnico lago entre estas e aquéles, sendo
constituido por missdes intermitentes enviadas ao campo para reunir cole-
¢oes, testemunhas mudas de género de vida, ao mesmo tempo estranhas ao
visitante e para éle inacessiveis.

Lévi-Strauss

s museus do Ocidente tém um passado mais ou menos comum.
A maioria deles teve inicio com o que se denominou “cole-
cionismo”, um agrupamento de objetos com caracteristicas
semelhantes, organizados de diferentes maneiras, por diferentes pes-
soas, geralmente aquelas que tinham melhores condi¢cdes econémicas
para adquiri-los.
A histéria das cole¢des vem desde a Antigiidade Classica, de Grécia
e Roma, e passa pela Ildade Média. Naquele momento, a Igreja Catoélica
desempenhou papel importante ao assumir o monopdlio dos objetos de
arteefortaleceraidéiadeumtempo histérico que se desenrola parafrente.
Essaconcepcaode histériandoselimitaaos museus;torna-se hegemonica
no século XIX e orienta também as concepgdes museoldgicas.
Acompanhar a trajetéria das colecdes é central para a compreensao
de como colecionadores apropriaram-se de coisas exéticas, fabulosas,
fatos e significados de outros. Durante os séculos XVI e XVII, as cole¢des
de objetos raros ou curiosos receberam o nome de “gabinete de curiosida-

des” ou “cdmaras de maravilhas” (Raffaini, 1993). Dentre os inGmeros gabi-

Resumo do artigo

O artigo discute 0s museus a partir da
organizagao das colec¢Bes etnogréfi-
cas e enfatiza suas articulagdes com

a antropologia. A transformacao dos
espagos museoldgicos em foruns, que
possibilitam debates e contrastam
diversidades, indica uma quest&o de
fundo: “Quem deve controlar a repre-
sentacdo do significado dos outros?”.
O texto apresenta também um breve
histérico do Museu de Arqueologia

e Etnologia da Universidade Federal
do Parana — MAE, desde sua funda-
¢do no inicio de 1960, analisando as
diferentes abordagens que pautaram
suas colecBes. Além de tornar possi-
vel uma reflex&@o sobre a historia da
antropologia no Parana e no Brasil, 0
projeto museografico da instituicao

€ um incessante exercicio de recons-
trugao das experiéncias vividas pelo
“caicara” e pelas popula¢ées indige-
nas paranaenses.

Palavras-chave

Antropologia, museus, patrimonio
cultural, preservagdo, Museu de
Arqueologia e Etnologia da UFPR.
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netes, pode-se mencionar o dos Médicis, em Florenca, e
a camara de curiosidades do duque Alberto da Baviera.
Os reis criaram arquivos, bibliotecas e museus como
instituicdes-memoria. Alguns nao-nobres também
se dedicavam a arte do colecionismo, mas a maioria
deles nao possuia colegdes homogéneas. As tentativas
de classificacao passavam por definir cada objeto em
particular, deslocando-o de seu contexto original. A
organizac¢do dispunha uma determinada ordem na
classificagdo que expressava a cultura e seu tempo: o
maravilhoso, o fabuloso, o curioso.

A principio, as colegdes particulares eram aber-
tas apenas a um publico restrito em raras e especiais
ocasides. A partir do século XVI, algumas exposicdes
comecaram a ser sistematizadas e expostas em locais
criados exclusivamente para este fim. Mas foi o século
XVII, o principal foco da revolucao cientifica, que viria a
assegurar os fundamentos conceituais, metodologicos
e institucionais da ciéncia moderna. A partir dessa
revolucao, o conhecimento do mundo natural tornou-
se muito diferente do que fora até 1500 d.C. Mudancas
significativas produziram-se em todos os ramos da
cultura européia. A organizacao social também sofreu
alteragdes significativas, assim como a producao inte-
lectual e artistica.

A ascensao do método experimental estimulou a
formacao de grupos de filosofos e praticos das varias
ciéncias, o que culminou com a criacdo de academias,
tais como a Royal Society (1660), em Londres, e a Aca-
démie des Sciences (1666), em Paris. Essas instituicdes
congregaram estudiosos e pesquisadores, dado que,
até aquele momento, a principal funcdo das universi-
dades era o ensino (Henry, 1998, p. 47).

Neste contexto, os museus passaram a perseguir

Revista MUSAS

o ideal de reconstruir a totalidade das culturas exé-
ticas. Objetos foram reunidos. Fragmentariamente,
buscava-se o que era raro, dificil de ser obtido. Ainda
predominavam as cole¢des de histoéria natural, de
antiglidades e de objetos raros. As poucas colecdes
etnogréaficas, objetos da cultura material provenientes
do Novo Mundo, apareciam como mostras de objetos
curiosos de um mundo desconhecido - “curiosidades
de um mundo recém descoberto” (Raffaini, 1993, p. 160).
Mas, no findar do século XVII, a cultura de curiosidades
foi banida, o saber cientifico comecava a se fortalecer
e, com ele, a necessidade de um conhecimento meti-
culoso e regrado.

O Renascimento renovou, assim, a concepgao
do colecionismo, ao imputar aos objetos um valor
formativo e cientifico. A apreciacao, além de estética,
passou a ser também histérica. E nesse contexto
que nasceu a etnologia, acompanhada de um projeto
museografico. A partir das cole¢des, dos contatos com
culturas diferentes - exdticas - e do nascimento do
pensamento cientifico, foram formados os museus
modernos. Evocaram a idéia de um passado que pode
exercer agao concreta no presente, com base em uma
determinada linguagem. Como um sistema simbdlico,
0s museus expressam determinada percepcao do
mundo e comunicam mensagens.

O colecionismo do século XVIII aliou o carater
“cientifico” ao estético, e os museus tornaram-se
espacos sacralizados de exposicdes. Nessa pers-
pectiva, a Sociedade dos Observadores do Homem'
(1800) dotou a etnologia francesa de um programa que
compreendia a criacdo de um museu antropolégico.
Na metade do século XVIII, as colecbes reais inglesas

foram consideradas patriménio nacional, como as do



British Museum, em Londres, aberto ao publico em 1753.
Outros museus foram abertos ao publico e marcaram
o século XVIII: instalagdes de colegdes no Ermitage,
em Sao Petersburgo, em 1764; a abertura do Louvre,
entre 1750 e 1773; o Museu Clementino do Vaticano, em
1773; o Museu de Cassel, em 1779; e o Museu do Prado,
em Madri, no ano de 1785. Mas foi o século seguinte
que efetivamente ficou conhecido como aquele que
deu inicio a era dos museus. Os paises escandinavos
acolheram a memoéria “popular” e abriram museus de
folclore na Dinamarca, em 1807, na Noruega, em 1828,
e o de Skansen, em Estocolmo, no ano de 1891 - este,
considerado o mais completo deles. A par disso, procu-
rou-se preservar a memoria técnica, com o Museu das
Manufaturas (1852), tal como no caso do Marlborough
House, em Londres.

Objetos de culturas distantes, recolhidos por
viajantes, missionarios e funcionarios coloniais, eram
tratados sob perspectiva pedagdgica, como obras de
arte e de investigagao cientifica. Agrupados e cataloga-
dos, serviam parailustrar as teses sobre a evolugdo da
humanidade, pensada como uma totalidade, a partir do
conceito de “raga”.2 Postulava-se que as diferengas cul-
turais assentavam-se sobre a heranga biologica. Assim,
sociedades e objetos eram classificados de acordo
com os padrdes estéticos e tecnoldgicos europeus. A
producao das diferentes culturas foi, entao, dividida
entre cultura material e cultura espiritual, definidas
como aglomerados de tracos, objetos e crengas. Nesse
contexto, os difusionistas apregoavam que objetos
sofriam modifica¢des, tornando-se mais “complexos”
a medida que se difundiam de uma sociedade a outra.
Para eles, objetos, praticas, valores e crencas carac-

teristicos de cada cultura nao seriam inventados, mas

transmitidos a partir de uma cultura original.

Os museus fortaleceram suas colegdes de objetos
de interesse para a ciéncia. Essa perspectiva perma-
neceu durante todo o século XIX, sendo que a maioria
deles foi formada por colecbes reais. Francisco Il fez
reunir obras e objetos espalhados para compor o
Museu de Berlim, em 1823. Na mesma época, na Ita-
lia, foram abertos os Museus de Arte do Vaticano e,
em sequida, o de Etnologia e o Missionario. Museus
transformaram-se em centros de producéao e base
para o desenvolvimento da disciplina antropolégica,
entdo nascente.

Adolf Bastian (1826-1905) fundou em 1886 o Koni-
gliches Museum fir Vélkerkunde, em Berlim, um dos
maiores museus etnograficos do mundo e importante
centro de formacao da etnologia. Em viagem pelo Peru,
México, California, Australia e numerosos outros paises
da Asia e Africa, entre 1851 e 1859, Bastian recolheu um
rico acervo. Assim, 0s museus passaram a constituir
lugar de passagem obrigatéria para todo candidato a
etnografo e a responder a interesses ligados ao nas-
cimento da etnologia.

Nos Estados Unidos, nasceram os museus peda-
gbgicos e ativos - entre eles, o Metropolitan Museum,
fundado em 1870 e modelo para futuros museus
americanos, como o Museum of Modern Art e o Gug-
genheim. Anos mais tarde, estes museus orientaram
as concepcdes dos museus latino-americanos, como o
Museu de Sao Paulo - Masp e o Museu de Antropologia,
na cidade do México.

As fungdes de conservagdo e de pesquisa foram
essencialmente desenvolvidas nos museus até o final
do século XIX. Nao ha diavida que a era dos museus

condicionou a pesquisa e o desenvolvimento da etno-
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logia aos imperativos museograficos. Subordinada a
museografia, a pesquisa etnolégica orientava-se para o
estudo descritivo e comparativo da cultura material. Os
museus abrigaram a disciplina antropolégica e inime-
ros antropélogos foram ali formados: A. Bastian, A. H.

Pitt-Rivers, E. B. Tylor, A. Van Gennep e Franz Boas.

Novas abordagens do museu
No inicio do século seguinte, nos Estados Unidos, Franz
Boas (1986), criticou os museus tradicionais, sobretudo
pelo arranjo de suas colegdes. Boas exercera na Ale-
manha atividades no Museu Etnografico de Berlim,
juntamente com A. Bastian. Até 1905 dedicou-se nos
Estados Unidos a organiza¢ao do American Museum of
Natural History, do qual foi diretor, e também a carreira
universitaria. Entre outros que se seguiram, contestou
o ponto de vista evolucionista, tanto com relacéo a
visdo tedrica, quanto as praticas museoldgicas e muse-
ograficas que nele se sustentavam. Defendeu uma
mostra geografica e tribal das cole¢des nas exposigdes
de etnologia, em vez da classica distribuigdo tipolo-
gica de objetos. As colecdes de etnologia deveriam
ser apresentadas, segundo ele, como uma ilustracao
de modos de vida, em vez de se constituirem numa
tipologia pseudo-cientifica, que reafirmaria a teoria
evolucionista. Sua principal contestagdo direcionava-se
a evolucionistas e difusionistas que nao articulavam os
objetos no contexto onde eram produzidos e utilizados,
mas os apresentavam isoladamente a partir de uma
perspectiva eurocéntrica.

Boas estabeleceu as bases da moderna antropolo-
gia ao refletir sobre as nogdes de raga e cultura, o que
repercutiu na forma de pensar os museus modernos.

Ao considerar que cada cultura se expressava de

Revista MUSAS

um modo particular, pensou poder representa-las
somente se retratasse o seu contexto. Segundo ele, as
explicagdes historicas particulares completavam as da
psicologia, as do contato cultural ou as da adaptacao
ao ambiente - todos os dados seriam complementa-
res. Assim, ndo seria possivel explicar um costume
em um mundo de formas sociais abstratas, mas sim
numa comunidade, num determinado momento, numa
micro-histoéria particular. Aliada a esta inovadora pers-
pectiva tedrica, outra cultura visual consolidava-se nas
modernas sociedades contemporaneas.

Seu objetivo era usar a antropologia para “libertar
a mente humana dos padrdes tradicionais de pensa-
mento, ao confrontar o publico com diferentes e coe-
rentes modos de vida” (Boas, 1986, p. 6). Considerava
que entre as principais fun¢des de um museu estavam
educar e entreter.

Stocking Jr. (1995, p.241)discute criticamentea fun-
caodos museusaorefletir sobre comoobjetostrazidos
deoutras sociedades funcionam num outro sistema de
simbolos e valores e sdo ungidos com um sentido de
“profundidade” histérica. Desde a virada do século XX,
objetos retirados de sociedades ndo ocidentais foram
classificados emduas categorias: artefatos culturais ou
objetos de arte, movendo-se de uma a outra, ja que as
fronteiras entre arte e ciéncia, entre o que é estéticoe
o que é antropolégico, ndo sao fixas.

Quando se fala em museu, fala-se do que é
“material”, ou seja, de arquivos de cultura material, de
objetos de outro - pessoas semelhantes ou diferentes,
observadas por “estranhos”. Objetos de outros que
foram apropriados, retirados de seu contexto origi-
nal, de seu tempo, espaco e significado e observados

num outro contexto de tempo, espaco e significado.



Ao serem recontextualizados num museu, esses
objetos podem exercer certo poder sobre quem os
observa - poder dado também pelo préoprio museu,
como espaco que sacraliza objetos, redefinindo-os
simbolicamente.

Assim, os museus inserem objetos de uma cultura
que é constantemente reinventada e que adquire novos
significados a cada exposicdo. Os objetos ali expostos
sao simbolos e signos, promovem novas significagdes,
que nem sempre correspondem as originais. Ao se
selecionar o que serda considerado de relevancia cultu-
ral, objetos-simbolos de diferentes tradigdes culturais
serao “reconstruidos” narrativamente a partir de frag-
mentos. Além disso, a linguagem museografica seque
uma loégica de compreensao do tempo e do espago
que tenta recuperar um passado idealizado, coerente
e harmoénico. O processo histérico, um incontrolavel
movimento criador/destruidor, é apresentado em sua
dimensao coerente e continua. Essa narrativa é usada
simbolicamente para que pessoas identifiquem-se
com os objetos ali expostos e os considerem dignos
de serem protegidos e preservados.

Tenta-se, assim, estabelecer uma continuidade
com o passado histoérico conhecido.

E o contraste entre as constantes mudancas e inovacées

domundo moderno eatentativade estruturarde maneira

imutavel e invariavel, ao menos, alguns aspectos da vida

social (Hobsbawm, 1984, p. 10).

Os museus criam a ilusdo de uma representagao
adequadadeummundo fragmentado. Os objetos neles
contidos, retirados de seus contextos, representam
novatotalidade reconstruida. A producaodesignificado
na classificacdo de um museu é mistificada como a

representa¢do adequada, ndo comoumarepresentacao,

dentreasintmeras possiveis. Assim, Stocking Jr. (1995,
p. 239) formulou a seguinte questao: “Quem deve con-
trolararepresentacaodosignificadodosoutros?”.Eela
continua a perseguir os responsaveis pelos museus.

A partir de 1920 e 1930, a pesquisa antropologica
deslocou-se dos museus para os recém-criados depar-
tamentos de antropologia social e/ou cultural, nas
diversas universidades. A forte critica a instituicdo e
a sua tradicional forma de expor e interpretar o outro
levou a ruptura dos antropélogos com os museélogos
profissionais. Os antropélogos passaram a se reunir
nos departamentos académicos, mesmo tendo sido
formados nos museus, como testemunham, por exem-
plo, as biografias de A. L. Kroeber (1876-1960) e R. H.
Lowie (1883-1957).

O declinio da era dos museus nos Estados Uni-
dos coincide com seu fortalecimento na Franca. Paul
Rivet (1876-1958) iniciou uma mudanca na museologia
etnografica ao introduzir a concepc¢do de museu-
laboratério e alterar os procedimentos de coleta de
objetos etnograficos. P. Rivet, em colaboragdo com L.
Lévy-Bruhl (1857-1939) e M. Mauss (1872-1950), funda,
em 1925, o Instituto de Etnologia da Universidade de
Paris. Alia, entdo, seus interesses pelos museus a
docéncia, como diretor do Museu de Etnografia de
Trocadéro, em 1929. Com o auxilio de G. H. Riviére,
entre 1937 e 1938, reagrupa as colecdes de antropologia
fisica e etnologia no Musée de 'Homme. Os objetos
passam a ser vistos como testemunhos de modo
de vida, de tecnologia, de producao e de condicbes
psiquicas de uma cultura, contextualizadamente. O
Musée de 'Homme, em Paris, constitui-se em museu
laboratério, que busca construir a etnologia como

uma ciéncia de sintese. Na mesma época, os museus
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escandinavos, particularmente o Géteborg Museum,
ja prefiguravam os ecomuseus modernos.

As exposi¢des museolodgicas tradicionais foram
pensadas das mais diferentes formas: como veiculos
para mostrar objetos, ou como espagos que contam
uma histéria, ou a combinagao de ambas. A arquite-
tura do edificio onde se localizam os museus também
interfere na representacao e na linguagem museo-
grafica, pois forga a apreciagdo e a compreensao dos
objetos ali expostos, ao apresentar novas perspectivas
visuais para se ver e pensar o cenario das exposigdes.
Uma transformacao mais profunda na concepcao
museolégica somente comega a ocorrer a partir de
1980, quando tem inicio uma nova aproximagdo com a
antropologia. Esta mudanca vai estar em sintonia com
os caminhos trilhados pela disciplina antropolégica. A
concepgdo da instituicdo museu é alterada; de instru-
mento de legitimacao da expansao colonial, passa a
representar alteridades.

Segundo Stocking Jr. (1985), isto acontece porque
os outros, sujeitos/objetos tradicionais da antropolo-
gia, também estdo mudando. Ao alterar sua relacao
com o mundo europeu, esse outro alterou também o
carater da pesquisa de campo e reduziu a importancia
de um dos paradigmas da antropologia, que é a obser-
vacao participante. Outro dado importante é o forte
indicio de uma re-historicizagdo da antropologia, que
trouxe a possibilidade de a observacao participante
ser modificada. Assim, acervos de museus passam a
ter importancia para a pesquisa antropolégica, como
ja o tinham para a arqueologia. Lévi-Strauss (1986, p.
420) ja afirmava que

Os museus de antropologia enviavam outrora homens

- queviajavamnum Gnico sentido - para procurar objetos
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que viajavam em sentido inverso. Mas hoje os homens
viajam em todos os sentidos, e como esta multiplicacao
dos contatos traz uma homogeneizagao da cultura mate-
rial que, para as sociedades primitivas, traduz-se o mais
dasvezes poruma extingdo, pode-sedizer que, sob certos
aspectos, os homens tendem a substituir os objetos.

Por isso mesmo, antropélogos consideram que
objetos de coleg¢des museoldgicas podem ser obser-
vados em funcgao das relagdes sociais que os produ-
ziram, ja que sdo essas relacdes que possibilitam o
desvendamento de suas fungdes e de seus significados
(Gongalves, 1995). A criacdo de uma revista especiali-
zada publicada pelo Peabody Museum of Archaeology
and Ethnology, cujo objetivo é estudar objetos de culto,
crenca e arte de acervos, pode ser um exemplo dessa
tendéncia (Stocking Jr.,1985, p. 12).

Mas a linguagem museolégica, mais que os pro-
prios objetos, condiciona a disseminacao de certas
idéias (Bottalo, 1995, p. 284). Cada momento histérico é
constituido de elementos que caracterizam a sociedade
e a aglutina: o templo para as sociedades antigas, o
teatro para os gregos, os palacios para o Renascimento,
o castelo ou o monastério na Ildade Média. Sera que é
possivel pensar os museus como elementos aglutina-
dores para a época contemporanea? Pode-se pensa-
los como espagos “neutros”, onde diferentes culturas
poderiam ser representadas?

Para refletir sobre estas questdes, vale apresen-
tar novamente a indagagao: “Quem deve controlar a
significacdo do significado dos outros?”. Os museus
fazem parte da histéria da sociedade ocidental e da
histéria dos “proprietarios” dos objetos que ali sdao
alocados. Esses objetos contam a histoéria do contato

entre culturas que estdo indissoluvelmente ligadas;



sao também parte do sistema ocidental.

Muitos argumentam que os museus sao institui-
¢Oes especificas da sociedade ocidental. Portanto,
os objetos “exdéticos” ali expostos seriam frutos do
imperialismo e do colonialismo e, como tais, contariam
a histoéria como troféus da conquista, mascarando
intencodes, significados e habilidades. Partes integran-
tes desses objetos, essas qualidades estariam fora do
alcance do publico nas exposigdes, que ndo poderia
compreendé-las, pois a propria linguagem museogra-
fica ocidental as “esconderia”, ao conceder uma “aura”
especial a esses objetos, transformando-os em objetos

estéticos (Karp; Lavine, 1991).

Templo vs. féorum

No mundo todo, e especialmente nos Estados
Unidos, tem havido movimentos para que objetos
expostos em museus sejam devolvidos as comuni-
dades a que verdadeiramente pertencem e que tém
sobre eles a competéncia para pér e dispor, de acordo
com as “reais” tradi¢cdes culturais de cada cultura.
Assim, expor objetos de outros torna-se uma relacao
politica, cuja solucdo aponta para acordos entre as
partes envolvidas. Por outro lado, como em geral essas
populagdes estdo inseridas, de uma forma ou de outra,
no contexto maior da sociedade, seus objetos em expo-
sicdo podem constituir elementos que criam rituais de
cidadania, jd que expressam uma tradi¢do particular
e Unica numa sociedade globalizada (Cameron apud
Karp; Lavine, 1991, p. 2). Segundo Karp e Lavine (1991),
Cameron diferenciou duas instancias para os museus:
na instancia tradicional, o museu como um templo e,
mais modernamente, o museu como um férum.> Como

templo, o museu desenvolve uma

[.] funcdo a-temporal e universal, a utilizacdo de uma

amostra estruturada da realidade, ndao somente como

uma referéncia, como um modelo objetivo contra o qual
se comparam as percep¢des individuais (Cameron apud

Karp; Lavine, 1991, p. 3).

Para esse autor, como férum, os museus moder-
nos seriam lugares de “confronto, experimentacao e
debate”, ou seja, os circuitos de exibicao seriam féruns
para a re-presentacdo da experiéncia de outros - con-
cepcao atualmente predominante.

Embora teoricamente os museus possam ser um
campo “neutro”, na pratica sempre ha um juizo de valor
implicito em sua concepcao. Na realidade, sao instru-
mentos de poder e, a0 mesmo tempo, de educagdo e de
experiéncia (Karp; Lavine, 1991), pois podem promover
a visao sobre o outro ndo mais como exético, mas como
diferente. Como institui¢des que buscam dialogar com
as populagdes ali representadas, os museus atuais
pretendem abrir espacos para que elas possam opinar
sobre o que e como seus objetos devam ser expostos.
Ao mesmo tempo, oferecem multiplas perspectivas de
representa¢ao e acabam com a idéia de que haveria
uma s6 forma adequada de apresentar/representar.

O poder nao é apenas sobre o controle do que vai
ser representado, mas de quem controla os meios da
representacao do outro. Na construcdo de identidades,
os agentes mais poderosos ndo sao os produtores, nem
os objetos em si, nem o publico, mas aqueles que pro-
duzem as exposicdes e que tém o poder de mediacdo
entre os varios agentes, os quais, por sua vez, muitas
vezes ndo tém contato entre si (Karp; Lavine, 1991, p. 15).
Ao trabalhar com identidades a partir da exposicao de
um outro cultural, as exposigdes dizem quem somos e,

mais significativamente, quem nao somos.
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Nesse sentido, os museus sdo arenas privilegiadas,
que apresentam imagens de nés mesmos e dos outros.
Assim, as exposi¢des museoldgicas podem constituir-
se em desafios para pensar os contrastes entre o que
se sabe e o0 que é preciso aprender sobre o outro. O
desafio esta no fato de o responsavel pela exposicao
ter de reorganizar seu pensamento, que, por sua vez,
torna-se parte da propria experiéncia de montar uma
exposicao. O mesmo acontece com o publico, que tem
diferentes escolhas: ou define sua experiéncia com a
exposicao coadunando-a as suas proprias categorias
de conhecimento ou reorganiza suas categorias para
melhor adapta-las a nova experiéncia. Em geral, a esco-
Iha recai sobre a Gltima alternativa, ja que é o choque
do nao reconhecimento do outro que possibilita essa
classificagao (Karp; Lavine, 1991).

Raffaini (1993), citando Bettelheim, fala da relacao
entre o museu e o publico (infantil), sugerindo que as
exposi¢des deveriam valorizar e incentivar sentimen-
tos que estavam na génese da instituigdo - tais como
o respeito e o assombro perante os objetos - como
forma de aprendizagem ltdica, ja que esses sentimen-
tos apelam ao emocional.

Outro ponto interessante refere-se as diferentes
concepcdes que orientam as exposi¢des temporarias
e as permanentes. As exposi¢cdes temporarias sao
partes do cotidiano da vida de um museu, servem para
detalhar certos aspectos ou temas que o museu quer
mostrar. Em sociedades nas quais a categorizacao de
tempo muda rapidamente, as exposi¢des temporarias
refletem o que o museu retne de tradicional e de
moderno, expressam a volatilidade, a velocidade, o
imediatismo, a novidade, caracteristicas da sociedade

contemporanea, presentes no museu. As exposicdes
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permanentes, por outro lado, tém como idéia central a
permanéncia, o estrutural das culturas representadas
e espelham o “espirito” das cole¢des do museu.

Além disso tudo, contemporaneamente, o tra-
tamento das colegdes etnograficas no processo de
patrimonializacao enfrenta o uso de novas tecnologias
digitais e eletrénicas. A possibilidade de museus virtuais
disponibilizareminformacaoeacessoainimerosdados,
acervos e colegdes, por meio de redes eletrénicas e
digitais, transformam-nas em novos suportes materiais
da memoria. A relagdo entre o usuario e freqientador
do museu e seu acervo muda de qualidade. As formas
de apropriacao e manipulagdo das informacgoes, como
computador e as redes digitais e eletrénicas, alteram
significativamente as representagdes e as praticas
sociais e a forma de relacionamento com o patriménio
cultural. A representacdo da representacdo do outro

ganha novos suportes e permite diferentes leituras.

O Museu de Arqueologia

e Etnologia da UFPR

A histéria da construcao do Colégio dos Jesuitas* em
Paranagua, sede do MAE, é contada e recontadaa partir
danarracaodecronistasehistoriadores.Fala-seemsoli-
citacdes da comunidade ao Império para a construcao
de um colégio na Vila de Paranagua ja no século XVII. O
alvara para a construcao foi expedido em 1738, mas é
consenso que as obras tiveram inicio efetivo em 1740,
tendo se prolongado até 1759. Na realidade, a ocupacéo
de parte da edificagao pelos padres da Companhia de
Jesus comegou em 1754, mas a data comemorativa da
fundacgéao do Colégio é 19 de marco de 1755. Logo apds,
uma capela foi erguidaaolado do edificio, sobainvoca-

c¢dodeNossa Senhorado Tergo,ondeaté1821um capeldo



designado responsabilizou-se pela sua manutencao.

Apesar dos objetivos dos Jesuitas para ali acolher
a primeira escola publica da regido Sul, o local nunca
abrigou um colégio. A edificacdo serviu de moradia aos
padres até sua expulsdo do Brasil, em 1769, por decreto
do Marqués de Pombal. Seus bens foram confiscados
pela Real Fazenda - entre eles o colégio, que, a partir
de entdo, foi ocupado por diversas atividades: sede de
tropa do Exército, alfandega, deposito para material
bélico, servico de embarque e Tiro de Guerra.®

A capela ruiu e praticamente desapareceu
ao final do século XIX, restando dela ape-
nas ruinas. Mas a arquitetura colonial
resistiu, apesar de se encontrar
em estado deploravel no inicio do
século XX. Em 1925, alguns politi-
cos ligados ao Governo do Estado
do Parana intentaram a primeira
proposta para restaurar o prédio e
ali criar um museu, mas nao tiveram
forca politica suficiente, e o projeto
ficou esquecido até 1937. Neste mesmo
ano foi criada a entdo Diretoria do Patriménio
Historico e Artistico Nacional, que estendeu protegao
a bens considerados patrimonios nacionais, a edifica-
¢ao ameacada de ruir foi tombada juntamente com a
Fortaleza de Nossa Senhora dos Prazeres, na llha do
Mel, também situada em Paranagua.

Importante marco arquiteténico e histérico da
cidade, a edificagdo é a Unica representante em estilo
arquiteténico colonial, com trés andares, construida
pelos luso-brasileiros no Sul do Brasil. Apesar de
sua rica historia e do tombamento federal, o edificio

somente recebeu a primeira restauracdo em 1958,

O principal
desafio do Museu de
Arqueologia e Etnologia

tem sido sensibilizar
a comunidade do litoral
e fazé-la participar das
exposigcdes, cursos,
palestras e pesquisas
da institui¢cdo

quando passou a responsabilidade da Universidade
Federal do Parana.

Apds varias tentativas, em 1962, foi instalado no
Colégio dos Jesuitas o Museu de Arqueologia e Artes
Populares de Paranagua - Maap, sob a diregdo do
professor de antropologia e médico Dr. José Loureiro
Fernandes, participante ativo dos embates académi-
cos desde a década de trinta. Apés convénio entre a
Universidade Federal do Parana e o DPHAN, o museu
passou para a responsabilidade da Universidade Fede-

ral do Parana. Desde entdo agregou pesquisas
importantes nas areas de Arqueologia,
Etnologia e Antropologia. Em 1992,
o Maap foi ampliado, passou por
reforma museografica e muse-
ologica, e transformou-se no

Museu de Arqueologia e Etno-

logia de Paranagua - Maep. A

instituicao passou a subordinagao

administrativa da Pro-Reitoria de
Extensdo e Cultura. Finalmente, em
1999, recebeu a denominacao atual: Museu

de Arqueologia e Etnologia - MAE.

Os trabalhos e pesquisas desenvolvidos para a
instalacdo do museu enfatizaram os bens culturais
de natureza artistica e arquiteténica que expressam
a heterogeneidade cultural, sob a perspectiva da cul-
tura popular. Seu idealizador e diretor, José Loureiro
Fernandes, priorizou o “saber fazer” dos habitantes do
litoral do Parana - os “caicaras” - representantes da
miscigenagdo luso-brasileira.

Para estabelecer um parametro museografico,
Loureiro Fernandes partiu da “cultura do homem do

litoral”, face a outras expressodes. E centralizou-se na
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vida e no trabalho da populagao nativa, habitante do
litoral paranaense desde os primérdios do povoamento
do territério, testemunha dos processos sociais, eco-
némicos e politicos de formag&o da sociedade parana-
ense. Esta abordagem museografica teve por suporte
os estudos do folclore e da tradigdo oral, vigentes a
época. Para o estudo das tradigdes folcléricas, Lou-
reiro Fernandes elaborou seus proprios instrumentos
e métodos de analise. Nesse sentido, seus trabalhos
deixaram registros e antologias, mais que anélises
tedricas propriamente ditas.

A concepg¢ao museoldgica implementada obedeceu
aidéia de que objetos e costumes considerados popula-
res e “restos de culturas em vias de extin¢do” deveriam
ser resgatados e preservados, pois representariam
a “auténtica expressao da brasilidade”. O conceito de
cultura, concebido como uma somatéria da criacao
humana, heranca e patriménio da humanidade, foi
marcado por uma visao humanista abstrata. Assim,
apareceu moldado por manifestagdes da coletividade,
sustentado pela teoria boasiana e nao mais entendido
por critérios bioldgicos e raciais.

As exposi¢des fizeram referéncia a cultura viva
enraizada no popular como forma de torna-la “nacional”
e “plural”. Os bens patrimoniais foram, entao, conside-
rados campo para a afirmacdo de novas identidades
coletivas. Grupos minoritarios, excluidos da politica
cultural, foram definidos a partir de uma perspectiva
folclorizante, produtores de uma cultura popular que
deveria ser preservada como pe¢a de museu.

Apesar de o Parana ter praticamente banido de
sua histéria a figura do negro, tangenciado a do indio
e enfatizado a do luso-brasileiro - considerado heréi

fundador da paranidade -, a cole¢cao do MAE encontrou
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espaco e forneceu campo de visibilidade para o auto,
o drama, o batuque da Congada da Lapa - dancada por
negros, uma memodria da africanidade - e para o acervo
etnogréafico indigena, que inclui rara e maravilhosa
colecdo da plumaria Urubu-Kaapor, além do artesanato
em cestaria Guarani e Kaingang.

Para além de expor as cole¢des, Loureiro Fernan-
des procurou também alinhavar os objetos reunidos
com base numa narrativa historiografica e num suporte
tedrico que teve como eixo o conceito relativizador de
cultura, entendido como a expressao da diversidade
das sociedades humanas. Buscou, assim, organizar as
exposi¢des enfatizando a importancia dos primeiros
habitantes do Novo Mundo, a partir da exposicao de
objetos e artefatos encontrados em sitios arqueolo-
gicos. Nesse empreendimento, contou com a parti-
cipagdo de arquedlogos franceses, particularmente
a pesquisadora Madame Empéraire. Nas décadas de
1950 e 1960, o Parana firmou-se como um marco para
a formacédo da arqueologia brasileira. Escavacées
e pesquisas foram feitas em diferentes regides do
estado, delimitando sitios arqueoldgicos e sambaquis,
fundamental para a preservagdo destes sitios.

A representagdo do significado dos outros passou,
dessa forma, por critérios orientados pelas teorias
antropolégicas da época. Mais do que um espago muse-
oloégico ou museogréafico, o MAE constituiu-se como
espago de pesquisa, com uma determinada forma
de “olhar” a histéria paranaense. A compreensao do
patrimonio cultural como prética social definiu os bens
preservados a partir de uma determinada selecg&o.

Nestes seus mais de 40 anos de existéncia, o MAE,
como a maioria das instituigdes publicas brasileiras, tem

passado por dificuldades materiais, administrativas e



de pessoal, além de contar com exiguos recursos finan-
ceiros. Apesar disso, seu acervo, composto por 45 mil
unidades, encontra-se em bom estado. A ampliacao
da reserva técnica e da secretaria administrativa,
em 1992, foi possivel com a ocupag¢do dos espagos da
antiga sede do Instituto Brasileiro do Café, tambémem
Paranagua. Para ali foram deslocados a reserva técnica,
a biblioteca, os laboratérios e a administracao, o que
permitiu organizar melhor o acervo e desenvolver
novas pesquisas. Essa agdo possibilitou, inclusive, que
a instituicdo recebesse as cole¢des de Etnologia Indi-
gena do Departamento de Antropologia da UFPR. Em
2004, a universidade foi obrigada a desocupar o imo6-
vel. A reserva técnica e a biblioteca estdo atualmente
instaladas em local préprio, reformado dentro dos
modernos padrdes técnicos, em Curitiba. A secretaria
e a administragdo retornaram para o antigo colégio. A
nova reserva técnica foi inaugurada em maio de 2006.
Paralelamente a esta transferéncia, estda em curso o
Projeto de Restauro e Revitalizagdo do Edificio do MAE,
cujas obras comecaram no final de 2006.¢

Ao longo de toda a sua histoéria, sensibilizar a
comunidade do litoral e torna-la co-participe das ativi-
dades do MAE tem sido o principal desafio da institui-
¢ao. Trata-se de fazer essa comunidade se sentir parte
integrante do museu, compartilhar seu patriménio por
meio de exposi¢cdes museograficas, cursos, palestras e
pesquisas. Além disso, tem-se também buscado novas
formas de tratamento e registro documental, que
acompanhem o desenvolvimento tecnolégico na area
da exposicao, da fotografia, da informatica.

Conscientes da tradicao iniciada por Loureiro
Fernandes, os administradores do MAE tém logrado

construir um espaco que incite a reflexao, que possa

tornar o visitante/espectador cimplice nas possibili-
dades de representagdes de significados, forum de
debates e representacao de diferencas. Apesar de
nossa sociedade - “adoradora de objetos” - constituir
a cada dia nova contradigao, quando conserva com zelo
certos objetos, constréi, ao mesmo tempo, um ciclo
rotativo para os mesmos objetos preservados, que
sao consumidos, trocados e volatizados velozmente.
O discurso da preservagao segue em paralelo & des-
truicdo pela explosdo urbana, a exploragao econémica,
a industrializacao, as construcdes, as rodovias, enfim,
pelo desenvolvimentismo. Talvez venha dai

[..] o temor religioso de deixar desaparecerem os obje-

tos, espécie de culto dos ancestrais, [do qual as colecdes

museolégicas assim como] os arquivos e inventarios

seriam a litania” (Melot, 1990). &

NOTAS

1. Nesse periodo também foram criadas em Paris outras insti-
tuigdes voltadasaoestudodadiversidade cultural e biotipica
da humanidade - dentre elas, a Sociedade Etnolégica de
Paris, em 1839, transformada na Sociedade Antropolégica
de Paris em 1859.

2. Para uma leitura aprofundada sobre o tema, ver Stocking
Jr.,1985.

3.Segundo Stocking Jr.(1995), 0o museu tradicional seriaaquele
dedicadoas musas - o que foi manifestado ha dois milanos,
no Mouseion de Alexandria; os museus modernos seriam
templos seculares, onde ainda habitam e os inspiram o
espirito das musas.

4.A Companhiade Jesus foicriada por Santolgnaciode Loyola
em 1540, e nove anos depois, em 29 de marco de 1549, che-

gou ao Brasil. Alguns padres vieram com Tomé de Sousa,
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primeiro Governador Geral do Brasil (1549-1553), chefiados
por Manuel da Nébrega (1517-1570).

5. Criado em 1902 para exercicio do tiro ao alvo, foi transfor-
mado em 1916 em servigo militar obrigatério ao Exército
Brasileiro.

6. Desde 2002, a diretora do MAE é Ana Luiza F. Sallas. Desde
oinicio de 2006, o Museu encontra-se fechado a visitacao,

devido aos trabalhos de restauro.
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Rua Guilherme Maxwell, 26, atrds do Sesi. Essa é a locali-
zag¢do do mais novo museu do Brasil. Ndo é um endereco
qualquer. Fica no meio do maior complexo de favelas do
Rio,aMaré, e segundo o Ministério da Cultura, serd o pri-

meiro museu do pais a funcionar dentro de uma favela.

om estas palavras, a Folha de Sao

Paulo anunciou no dia 09 de maio

de 2006 a inauguragdo do Ponto de

Cultura Museu da Maré, ocorrida

no dia anterior.! O evento, que con-

tou com a presenca do Ministro da

Cultura Gilberto Gil e de diversas outras autoridades

ligadas a politica cultural brasileira, foi destaque nos

jornais da semana. Houve muitos elogios a iniciativa,

que, segundo os repdrteres, anunciava uma grande

novidade: um museu na favela! Para a imprensa, pouco

familiarizada com os debates museolégicos, este fato

soava incomum e expressava mudanca significativa

no panorama dos museus brasileiros, uma novidade

museal que parecia distanciar-se do imaginario dos

museus suntuosos, monumentais, palacianos, repletos

de objetos luxuosos ou de raridades a serem perma-

nentemente protegidas e exibidas como troféus de
atos notaveis das elites sociais e econémicas.

No jornal O Dia, do Rio de Janeiro, o titulo da maté-

ria chamava a atencdo para o fato de que algo diferente

acontecia: “A histéria da exclusao”. O texto sublinhava

que o novo museu chegava com uma missao até entao
nao contemplada pelos museus brasileiros:

Longe da suntuosidade dos museus mais conhecidos, foi

inaugurado nesta semana o Ponto de Cultura Museu da

Maré. Trata-se do primeiro museu a ser montado dentro

de uma favela, e tem a missao de contar a histéria do

complexo de comunidades a partir da narrativa de seus

proprios moradores (Adr, 2006).

A novidade, no entanto, nao residia no fato de o
Museu da Maré ser o primeiro museu criado dentro
de uma favela. Em 1996, por exemplo, foi criado o
Museu da Limpeza Urbana - Casa de Banhos Dom
Joao VI, situado no bairro-favela do Caju,? um projeto
conhecido, visitado e debatido pela equipe do Museu
da Maré. Em 2005, outro exemplo, a prefeitura da
cidade do Rio de Janeiro com base em marcos arqui-
teténicos instituiu o roteiro Museu a Céu Aberto do
Morro da Providéncia. Todavia, tanto no Museu da
Limpeza Urbana, administrado pela Companhia de
Limpeza Urbana - Comlurb como no projeto Museu ao
Ar Livre do Morro da Providéncia, administrado pela
prefeitura, ndo sao as comunidades locais que estao
no centro dos interesses, das discussdes e das acdes
administrativas e gerenciais. O que a imprensa de
modo singelo sublinhava nao era a primogenitura de
um museu dentro de uma favela, mas a primogenitura
de um museu sediado numa megafavela, construido

e administrado pela comunidade local, que trataria de
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temas locais e universais e com a mediagdo do Centro
de Estudos e Acbes Solidarias da Maré - Ceasm, uma
organizagao nao-governamental fundada em 1997, e
o apoio do Ministério da Cultura, por intermédio do
Departamento de Museus e Centros Culturais do Ins-
tituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional e da
Secretaria de Programas e Projetos Culturais.?
Convém registrar que esse empreendimento
museoldgico insere-se no conjunto de agdes que
permitem identificar a manifestacao da vontade de
memoéria, da vontade de patriménio e da vontade
de museu* de diferentes grupos sociais. Neste caso,
trata-se de necessidade vital de um grupo de jovens
moradores do complexo de favelas da Maré, que,
exercendo o direito 8 memoria e & escrita da histéria,
passam a construir narrativas na primeira pessoa (do
singular e do plural) e a escrever uma histéria pouco
conhecida, cuja referéncia é o ponto de vista de quem
nasceu, cresceu e experimentou a vida a partir das
suas diferentes comunidades.® Os dois depoimentos
que se seguem, registrados num livro destinado a
receber “sugestdes, impressdes, idéias e opinides dos
visitantes”, ddo a dimensao da importéncia do Museu
para os moradores da Maré:
Eu morei nas palafitas, hoje moro no Pinheiro, tenho 31
anos, ja levei tiro, ja fui agredido fisicamente mental-
mente. Mas essa visita faz vc [sic] notar a evolucdo de
um povo que nao tinha nenhuma chance, um povo que
luta, que sofre e que com certeza vence a cada dia que
passa. Falo isso como um vencedor que tem muito que
fazer para continuar na luta!
(Marcos Anténio A. Santos, visita realizada no dia 05 de
junho de 2006).

Hoje foi a 1° vez que visitei o museu: estava passando e
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resolvi entrar. Foi uma das melhores experiéncias que
tive nos altimos anos. Incrivel, nao!!! E bom saber que
temos histéria, cultura, tradicao, etc. Ndo somos niime-
ros ou censo de pobreza; somos gente. Que bom que ha
quem saiba disso e nos faga lembrar porque as vezes
esquecemos. Obrigado.

(Ménica Pereira, visita realizada no dia 10 de julho de

2006).

O processo que resultou na criagdo do Museu da
Maré remonta, no minimo, ao ano de 1998, quando foi
criada a Rede Memoéria da Maré. Dois anos mais tarde,
realizou-se na Fundagao Oswaldo Cruz uma jornada
para debater o tema da apropriagdo cultural. Essa
jornada possibilitou o encontro e o desenvolvimento
de parcerias entre os organizadores da Rede Meméria
da Maré e alguns atores da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro - Unirio. A parceria contri-
buiu para a realizagdo de oficinas de museologia na
sede do Centro de Estudos e Acdes Solidarias da Maré
- Ceasm, no Timbau; a inaugurac¢ao do Arquivo Dona
Orosina (2001); a elaboracao de duas dissertacdes de
mestrado;® a realizacdo de exposi¢des temporarias no
Museu da Republica (2004), no Castelinho do Flamengo
(2004) e no Centro Cultural do Tribunal de Contas do
Estado (2004) e, finalmente, para a construcdo do
Museu, que, a rigor, é

[...] ferramenta de comunicacao idealizada e gerida pelo

mesmo grupo de moradores que, anos antes, havia

criadoaexperiénciada TV Maré, trabalhando com videos

comunitarios, gravando depoimentos de moradores a

partir de uma metodologia de histéria oral, para exibi¢ao

em praca publica e posterior discussdo com os préprios

espectadores da comunidade. (Chagas, 2007).

O Museu da Maré desafia a l6gica da acumulacao



JORGE CAMPANA

Vista a partir do Ceasm. Ao fundopa ;
do campus da UFRJ (Ilha doitindao))

-

de bens culturais e da valorizacao das narrativas monu-
mentais, na medida em que afirma como seu nucleo de
interesse principal ndo a acdo preservacionista, mas a
vida social dos moradores da Maré e os processos de
comunicacao para dentro e para fora da favela. Parte
do acervo iconografico ali reunido, por exemplo, é com-
posta por copias de outros acervos espalhados pela
cidade do Rio de Janeiro. Neste caso, a originalidade
reside ndo no acervo, mas no recorte estabelecido e na
quantidade de material colhido. Hoje, o Museu da Maré
é uma das principais fontes de estudos sobre a memo-
ria e a histoéria da favela e o seu acervo, que relne
mais de 3.200 itens, é composto por mapas, videos,
fotografias, recortes de jornais e outros documentos
textuais, objetos pessoais, objetos de uso doméstico,

alfaias de faina, alfaias religiosas e brinquedos.

A experiéncia do Museu como ferramenta de
comunicacao e trabalho contribui para a luta contra o
preconceito em relagdo aos museus - tradicionalmente
considerados como dispositivos de interesse exclusivo
das elites econémicas - e também em relacao as fave-
las - comumente tratadas como lugares de violéncia,
de barbarie, de miséria e de desumanidade. A polémica
provocada pelo Museu da Maré sublinhou um fato que,
mesmo sendo ébvio, freqlientemente ndo é levado em
conta, qual seja: o da favela como lugar de cultura, de
memoéria, de poética, de trabalho, e ndo apenas como
territério privilegiado da bala perdida ou teatro de
guerra onde policiais enfrentam bandidos e bandidos
enfrentam policiais.

O Museu da Maré afirma-se como um museu uni-

versal, sem perder de vista a sua dimensao nacional e
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regional e sem deixar de tratar das diferentes localida-
des da favela, da vida social de mais de 130 mil pessoas
e, especialmente, do cotidiano delas, mergulhado em
histérias, tradi¢des, festas, esperancas, projetos,
sonhos e reflexdes diversas.

Quantas vezes temos condigdes de parar e ouvir
histérias da cidade do Rio de Janeiro dentro desse
espirito de pluralidade e diversidade? Quantas his-
térias ainda estdo por ser contadas? De que modo
estas histérias podem contribuir para a construcao
de um pensamento mais amplo, compreensivo e
generoso sobre a cidade, um pensamento que con-
duza a préticas e projetos participativos, capazes de
articular diferentes pontos da malha urbana e redes
diversificadas de habitantes?

Foi pensando nestas questdes que voltamos a

visitar o Museu da Maré e, depois da visita, concluimos

Praia do Apicu, década de 2ox% i

L #
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que ele @ mesmo um museu que extrapola as fronteiras
espaciais e geograficas, temporais e historicas. Trata-
se, arigor, de um museu impregnado de humanidade,
de um museu que, sendo da comunidade, rompe com
aloégica do gueto, de um museu com excepcional valor
simbdlico, notavel capacidade de comunicacao e que,
por tudo isso, torna-se a expressao viva de uma utopia
museal de cidade que somente sera construida se for-
mos capazes de integrar as narrativas que formam seu

rico acervo: as narrativas das camadas populares.

Memorias do lugar”

O Museu foi construido dentro de uma antiga fabrica
de transportes maritimos - a Cia. Libra de Navegacao,
cedida ao Ceasm pelo prazo de dez anos, que tem
cerca de 800 m?e uma area construida de 668 m> Fica

proximo ao entroncamento da Avenida Brasil com as
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linhas Amarela e Vermelha, numa area movimentada
e estratégica do ponto de vista dos fluxos urbanos do
municipio do Rio de Janeiro.

Muitos foram os experimentos que diferentes
governos fizeram nessa area, aterrando e construindo
vias de acesso para desafogar a movimentagao cres-
cente de veiculos, numa cidade em movimento, com
uma histéria que demonstra a insuficiéncia de plane-
Jjamentos e debates publicos. A propria formagao do
denominado Complexo da Maré é expressao dessa
historia. O bairro-favela da Maré abrange
16 comunidades® com origens dife-
renciadas e formacdes de alta
complexidade e esta longe de se
constituir em um todo organico
e harmonioso.

La tudo é tenso, palco de
conflitos variados. Tudo esta
submetido a uma dramaturgia
especial; as identidades sdo cam-
biantes, deslizantes e hibridas. O traba-

Iho com a memoéria da Maré nao foge a regra:
também ele é tenso, denso e dramético; também ele
pode ser utilizado como um dispositivo que tanto
serve para cerzir e produzir coesdo social como para
esgarcar e fragmentar relagées.

Frutodas historias de migragdes que empurraram
para a aventura urbana levas e levas de pessoas das
camadas populares que habitavam o campoouosertao,
sobretudo dos estados do Nordeste e Minas Gerais, a
origem da ocupagao da Maré remonta ao século XIX,
quando la ainda havia paisagens bucélicas, como a
Enseada de Inhatima, onde alguns poucos pescadores

construiram suas primeiras moradias. A drea era um

Hoje, o Museu
da Maré é uma das
principais fontes de estudos
sobre a meméria e a

histéria da favela

recanto da Baia de Guanabara formado por praias, ilhas
e manguezais. As praias tinham agua e areia limpas; a
mata ainda era espessa e 0s manguezais serviam como
fonte de alimento para varias espécies animais; havia
avesaquaticas, caranguejos e muitos peixes e camardes.
Ja existia na regido um movimento comercial intenso,
pois ali funcionava o Porto de Inhaiima, criado desde o
séculoXVlparaescoar diferentes produtos. Ele se loca-
lizava onde hoje termina a avenida Guilherme Maxwell,
no cruzamento com a rua Praia de Inhaima. O Porto
desenvolveu importante papel econémico
para os suburbios do Rio de Janeiro e
desapareceunas primeiras décadas
do século XX, apds sucessivos
aterros na area.

A regidao da Maré, que,
durante os séculos XVIl e XVIII,
ficou conhecida como “Mar de

Inhaiima”, fazia parte da Freguesia
Rural de Inhaima e integrava uma

grande propriedade: a Fazenda do Enge-

nho da Pedra. Suas terras abrangiam os atuais
bairros de Olaria, Ramos, Bonsucesso e parte de Man-
guinhos. No decorrer do século XIX, os proprietarios
iniciaram um processo de arrendamento de parcelas
das fazendas a pequenos agricultores. No final deste
mesmo século, comegaram a surgir bairros em torno
dalinhaférreaede suas estagcdes. Em 1899, foi fundado
olnstituto Soroterapico (hoje Fundacao Oswaldo Cruz),
cujo trabalho de pesquisa tem reconhecidamente
contribuido para o desenvolvimento cientifico do pais.
ComareformaurbanadaPrefeituradePereiraPassos,
aregido recebeuum grande contingente de populagao

das camadas populares que havia sidoexpulsado Centro.
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Palafitas sobre a Baia de Guanabara (Maré)

Namesma época,aEnseadadenhaima(que se estendia
da Ponta do Caju até a Ponta do Tybau) teve sua orlade
manguezais destruida pela acdo de diversos aterros.

A ocupacdo mais efetiva se deu, sobretudo, a partir
dos anos 40, com a chegada dos migrantes ao Morro
do Timbau. Os anos 40 foram marcados por um surto
de desenvolvimento industrial no Rio de Janeiro. Neste
periodo, a regido da Leopoldina ja havia se transfor-
mado em nucleo industrial. E, como as terras boas dos
subtrbios tinham se tornado objeto da especulacao
imobiliaria, restou para as camadas pobres da popu-
lacdo a ocupacéao das areas alagadigas no entorno da
Baia de Guanabara.

Cercado por terrenos alagadicos e mangue, o
Timbau era uma regido de mata cerrada, com arvores
centenarias que,aos poucos,deramlugaraconstrucoes
de casas de estuque - feitas de barro e madeira - nas
suas encostas. Uma antiga moradora, que se identifica
como Irma Elsa, em visita realizada ao Museu, entre os
dias 20 e 23 de outubro de 2006, corrobora esse regis-

tro histérico comuma anotacao manuscrita no livro de
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“sugestdes, impressdes, idéias e opinides”, colocado
na saida do circuito de exposicado: “Gostei de visitar o
Museu, vim do Ceara em 54, primeira das moradoras
domorrodo Timbau = filha de Angelo Gustavo e Rosélia
(avés da Marli)".

Gradualmente os migrantes, que vinham de pau-
de-arara e desembarcavam em grande ndmero na
area proxima onde hoje fica o Pavilhdo de Sao Cristo-
vao, foram se fixando na regido do entorno do Morro
do Timbau denominada Baixa do Sapateiro. Tratava-se
de uma regiado de mangue. Os recém-chegados tive-
ram que construir sobre a lama e comecaram a fazer
casas de palafitas - habitagdo de madeira apoiada
sobre estacas. Milhares dos que ocuparam o local
usaram essa técnica e construiram uma comunidade
de madeira sobre as aguas. Com o tempo, a imagem
da Baixa do Sapateiro passou a ser a de uma cidade
flutuante de madeira e de tal forma proliferaram as
casas naregido. Era uma vida dificil para os moradores
que conviviam com toda a sorte de intempéries: o

balango das casas nos dias de tempestades, a subida

ACERVO CEASM/ARQUIVO OROSINA VIEIRA



da maré duas vezes ao dia, molhando o assoalho dos
barracos com a agua fétida da baia, as lembrancas de
criangas que afundavam na madeira podre que unia as
casas e s6 eram descobertas quando a maré baixava,
os ratos, a insalubridade. Mas também era uma vida
muito festiva e alegre: os migrantes traziam para a
cidade sons, ritmos e crengas, como as festas juninas,
as folias de reis, os aniversarios animados, os casa-
mentos, os batizados, as festas religiosas, as novenas,
as rezas, as tradicdes culinarias. No mesmo livro de
“sugestdes, impressdes, idéias e opinides”, Darlene

Aparecida Guerra, registra a sua propria memodria:

Ponte de acesso a palafita da Maré
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“[--.] s6 quem passou pela Maré e morou nas palafitas
é que sabe o quanto este museu é para nos”.

A construcaodaAvenidaBrasil - concluidaem 1946
- foideterminante paraaocupagaodaarea, que prosse-
guiu peladécadade 50, resultando nacriagdo de outras
comunidades, como Rubens Vaz e Parque Unido.

Nos anos 60, com o projeto de urbanizagao e
modernizacao da zona sul do Rio de Janeiro, durante
o governo de Carlos Lacerda (1961-1965), surgiram
outros pélos de ocupagao de moradores na Maré. Um
deles foi a Nova Holanda. Inicialmente, era um local
composto por casas e galpdes e designado Centro de
Habitacoes Provisérias, destinado a receber a popu-
lacdo removida de varias favelas retiradas da zona
sul. Para |4, foram antigos moradores das favelas do
Esqueleto, Praia do Pinto, Morro da Formiga e Morro
do Querosene. O que era transitério rapidamente
transformou-se em definitivo. As pessoas tiveram
que se adaptar a nova situacdo e passar a interagir
com novas familias vindas de lugares diferentes. A
histéria do Complexo de comunidades da Maré apenas
se esbocava.

Desse periodo até o inicio dos anos 80, a “cidade de
casas de palafitas” tornou-se simbolo da miséria nacio-
nal. Foi entdo que o governo federal idealizou a sua
primeira grande intervencao na area: o Projeto Rio, que
previa o aterro das regides alagadas e a transferéncia
dos moradores das casas de palafitas para construcoes
pré-fabricadas. Estas dariam origem as comunidades
da Vila do Jodo, Vila do Pinheiro, Conjunto Pinheiro e
Conjunto Esperanga.

O Projeto Rio, liderado pelo entdao ministro do
Interior, Mario Andreazza, fez uma série de interven-

¢des importantes na regido, entre elas, a remocao
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dos moradores das casas de palafitas e o aterro da
Baixa do Sapateiro. Em 1988, foi criada a 30° Regido
Administrativa, que abarcava a area da Maré; foi a
primeira da cidade a se instalar numa favela, o inicio
do reconhecimento da regidao como bairro popular.
Nos anos 80 e 90, foram construidas as habitacdes
de Nova Maré e Bento Ribeiro Dantas, para transferir
moradores de areas de risco da cidade. Ja a pequena
comunidade inaugurada em 2000 pela prefeitura e
batizada pelos moradores de Salsa e Merengue é tida
como uma extensao da Vila do Pinheiro.

A populagdo da Maré nao parou de crescer ao
longo dos dltimos cinqiienta anos, e a ocupagado do solo
urbano continuou acontecendo de maneira anarquica.
Desde a construcao das linhas Vermelha e Amarela,
a area da Maré passou a ser caracterizada como uma

regido de passagem, elo de ligacdo da cidade do Rio

Revista MUSAS

de Janeiro com outras regides do pais. No final dos
anos 90, paradoxalmente, a Maré era apontada como
o terceiro bairro de pior indice de desenvolvimento
humano da cidade.

E neste cenario nada promissor que um grupo
de jovens moradores - que, a despeito das precarias
condic¢des de educagao na regido, conseguiu chegar a
universidade - organizou uma associacao civil sem fins
lucrativos, disposta a mudar o rumo da histéria da Maré
e a criar uma rede de solidariedade. Numa sala cedida
por uma igreja do Morro do Timbau, esses jovens fun-
daram o Ceasm - Centro de Estudos e Acdes Solidarias
da Maré, cuja primeira iniciativa centrou-se num Curso
de Pré-Vestibular para estimular o ingresso dos jovens
nas universidades. Aos poucos, outros projetos foram
surgindo, como o Corpo de Danga da Maré, o jornal

O Cidaddo, o grupo Maré de Histérias, a Biblioteca, o
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Portdo de entrada
ao Ceasm, sede do
morro do Timbau



Laboratério de Informatica, o atelié de moda Marias da
Maré e a Rede Meméria da Maré.

O trabalho com a cultura, a educacao e a memoéria
foi ganhando consisténcia, com pesquisas nos arqui-
vos da cidade e levantamentos de documentacao
expressiva sobre a histéria da regido. O trabalho foi
crescendo e deu origem a uma hemeroteca e a um
arquivo de fotografias, de documentag¢do impressa
e de histéria oral, que recebeu o nome de uma das
primeiras liderangas da Maré: Dona Orosina Vieira.
Para alguns moradores, Dona Orosina encarna o
mito fundador da favela. No entanto, esse nao é um
ponto pacifico. A memoria das primogenituras da
Maré também estd em disputa. Um dos visitantes do
Museu registrou no livro de “sugestdes, impressdes,
idéias e opinides”:

“O museu esta lindo s6 tenho uma ressalva a fazer, o

primeiro morador da Maré é seu Otavio da Capivari, e

0 1° bloco de carnaval é o Bloco dos Tamanqueiros, que

depois se transformou no Cacique de Ramos”.?

Com o tempo, o Ceasm conseguiu adquirir duas
sedes: uma no Timbau e outra na Nova Holanda. Mais
tarde, conquistou o espaco da antiga Fabrica de Trans-
portes Maritimos, anteriormente citada. Trata-se de
uma area ampla e de facil acesso. Surgiram, ent&o,
muitas idéias para a ocupagao deste espaco: casa de
cultura, cinema, teatro, escola de danca, museu, escola
de informatica e outras.

A vocacao para o trabalho com a meméria aca-
bou selando o destino da antiga fabrica. Trazer a tona
lembrangas dos antigos moradores ou mesmo dos
jovens podia ser um bom caminho para a construcao
de amalgamas, vinculos, relagdes novas e saudaveis,

processos de coesdo entre os moradores de uma

ey

() 10 Shie
Vel

JORGE CAMPANA

Galhardete institucional do Arquivo Orosina Vieira

regiao conturbada pela violéncia e pelo descaso do
poder publico. A equipe do Ceasm sabia que a Maré
tinha suas histérias, seus personagens, suas tradi¢des.
Foi com a certeza de que o trabalho com o patriménio
e a memoria poderia dar bons frutos e contribuir para
a dignidade social dos moradores da favela que come-
cou a conceber o Museu da Maré, com a participagao
da comunidade local e a colaboragao de professores
universitarios e técnicos do Departamento de Museus

e Centros Culturais do Iphan.
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Um museu em 12 tempos

"Como dizia Mario Quintana: ‘O tempo é um ponto de
vista’. Continuem assim, pois esse trabalho vai frutifi-
car muuuuuuito...!” Essas sao as palavras que Vanessa,
depois de visitar o Museu da Maré, no dia 27 de maio
de 2006, registra no livro “de sugestées, impressées,
idéias e opinides”. Com sensibilidade, a visitante (ao
que tudo indica, vinculada ao projeto “Ponto de Cultura
- O Som das Comunidades”) encontra e oferta uma das
chavesinterpretativas do Museu. O MuseudaMarééum

ponto de vista, formado por multiplos pontos de vista.

"Tempo da Agua’. Exposicédo de
longa duragdo do Museu da Maré

Revista MUSAS
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Ele conta histérias e, de algum modo, veste a pele do
narrador, emociona, da conselhos, acolhe e permite que
cada um puxe o fio das narrativas e projete a memoria
em outros tempos e espacos.

Um museu concebido em 12 tempos: tempo da
agua, tempo da casa, tempo da migragao, tempo da
resisténcia, tempo do trabalho, tempo da festa, tempo
da feira, tempo da fé, tempo do cotidiano, tempo da
crianca, tempo do medo e tempo do futuro. Um museu
que concebe o tempo, simultaneamente, de modo
diacrénico e sincrénico. Um museu que dialoga com
relégios, calendarios, crondémetros e diferentes ritmos
naturais e sociais.

O painel de entrada da exposicao de longa duragao
é de um laranja forte quase avermelhado, “cor da terra
do sertdo, de onde vieram os primeiros migrantes”,
explica Marcelo Pinto Vieira, cenégrafo, morador do
Timbau e responsavel pelo projeto museografico. Logo
em seguida, passamos a primeira sala de exposicao que
é toda azul, um azul intenso, vibrante. Expressao da cor
da maré, a maré que regulou durante anos a vida dos
moradores da regido. Maré baixa, maré alta, sinalizando
o tempo de chegar em casa e o tempo de permanecer
nela. Quando a maré ficava alta, nao dava pra andar
nas pontes que ligavam as casas de palafitas. O jeito
era esperar que a maré baixasse... Uma placa sinaliza
“Tempo da Agua”. Tempo especial, quando havia peixe
em profusdo e muitos pescavam nas aguas da Baia de
Guanabara. Tempo de fartura e de pobreza; fartura de
peixes, pobreza de saneamento urbano e de condigdes
de moradia e satde. Nas paredes, fotografias antigas,
a primeira é de Augusto Malta e mostra uma bucélica
paisagem da Enseada de Inhatima. Imagem de um Rio

antigo, em sua esfuziante beleza natural. Outras foto-



grafias sinalizam as transformacgdes por que passou a
regido. Um imenso manguezal da lugar a uma espan-
tosa cidade de palafitas, que, por sua vez, é transfor-
mada em vias expressas. O singelo morro do Timbau
com uma casinha aqui, outra ali, conservando ainda a
aparéncia de roga. Chiqueiros, galinheiros, pequenos
rocados. Outra foto mostra a paisagem do Timbau ja
completamente transformada e repleta de construgées
em alvenaria sobrepondo-se umas as outras e trazendo
a visao da urbes em toda a sua plenitude.

Detalhes de personagens que fazem parte de um
tempo ja passado. Criangas brincando nas pontes de
tabuas que dao acesso as casas de palafitas. Mulheres
carregando latas d'agua na cabeca. As longas filas nas
bicas. Porcas amamentando filhotes ao lado de criancas
Jjogando bola. Uma mulher levando seus filhos gémeos
num carrinho de mao. A alegria das criancas fazendo
algazarra e os cabelos alisados das mulheres. Detalhes
sensiveis de cenas do cotidiano. Cenas que emocionam
e fazem a visitante exclamar: “Ah a vida repleta de sen-
tido, imagens, cores e sabores! Parabéns! Esse Museu
é especial! Lindo de se ver! Lindo de viver!ll"®

No centro do “Tempo da Agua” encontramos um
modelo de barco com 2 metros e 70 centimetros de
comprimento, enfeitado com bandeirinhas e flores
artificiais. Na proa, vemos uma imagem de Sao Pedro
e na lateral, um lampido e uma rede de pesca. A rede
foi confeccionada por Seu Jaqueta, antigo pescador da
Maré, falecido em 2004; o barco, por seu filho Sérgio;
a lanterna e a imagem eram utilizadas nas procissées
maritimas. Esse expressivo conjunto foi especialmente
doado pela familia de Seu Jaqueta por ocasido da
abertura do Museu.

Olhamos para o alto e 14 esta ela, a casa de palafi-

tas! Simbolo maior da Maré, a casa de palafitas chegou
a ser signo da miséria nacional nos anos 80, o que
determinou sua erradicacdo e remocao dos morado-
res para outras favelas do préprio Complexo da Maré
(Conjunto Esperanca e Vila do Jo&o). Baixamos os olhos
e compreendemos: aquele é 0 “Tempo da Casa” e |a esta
ela - a casa -, com suas pernas imensas fincadas no
“Tempo da Agua”. E impactante nos depararmos com
uma casa que ja haviamos nos habituado a esquecer.

Algumas indagacées nos assaltam: qual o sentido
e o significado de querer lembrar das casas de palafi-
tas? Nao seria melhor lancar esta lembranca no rol das
coisas boas pra esquecer? Por que a equipe do Museu
quis ressuscitar esta lembranga?

Diante da palafita musealizada somos levados
a compreensdo da dimensdo humana, ancestral e
arquetipica desse formato de casa. Ha na palafita uma
dimensao universal; ela ndo é uma exclusividade da
memodria e da histéria da favela da Maré, ela faz parte
da histéria da humanidade, da nossa prépria historia,
por isso, ela nos encanta e nos desafia tanto.

Ali, diante da palafita, recordamo-nos do livro
Maré Meméria, de José Chagas (1998), icone da poesia

maranhense, que nos sensibiliza, dizendo:

Pouco importa a palafita
que a cidade se deslustre.
Ela serve, a quem a habita,

de palacete palustre.

Ela forma o mais perfeito
conjunto habitacional,
pois nao se tem o direito

de julga-la bem ou mal.
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Ela vem porque precisa
vir assim como ela é.
Vem tal como vem a brisa

ou como vem a maré.

Vem da propria natureza,
filha de tempos antigos,
e fica no mangue presa,

parindo humanos abrigos.

Ela vem do préprio homem,
que, civilizado ou nao,
Jjamais impede que o tomem
por um ser da escuridao,
um ser de volta as cavernas
de sua alma escura e fraca,
que até nas eras modernas

pde a vida em lama e estaca,

"Tempo da Casa’. Exposigdo de
longa duragdo do Museu da Maré

Revista MUSAS

com a pré-historia no sangue

como atavica doenca

que estende por todo o mangue

a sua raiz imensa.

A palafita é igual
a si mesma e mais nada:
é sala, é quarto, é quintal

de quem mora sem morada.

Em resumo a palafita,
mae ou filha da maré,
nao é feia nem bonita

alta ou baixa, apenas é.

(Chagas, 1998, p. 93-94).

JORGE CAMPANA



Ainda mobilizados pelos sentimentos, pensamen-
tos, sensacdes e intuicdes que a visdo da casa de pala-
fitas nos provoca, somos surpreendidos por um grupo
de contadores de histérias que, do alto da varanda da
singela edificagdo de madeira, comega a contar uma
historia. E a histéria de um casamento que ocorreu
numa casa de palafitas. A histéria é engracada, e o
grupo, composto por moradores locais, diverte-se ao
relatar o que aparentemente teria sido uma tragédia:
o dia em que numa casa de palafitas se comemorava o
casamento de um morador chamado Juvenal. Os mora-
dores divertiam-se “a valer”, cantavam e dancavam
muito, quando o piso da casa, ndo suportando o peso
dos convidados, desabou na lama. O grupo parecia se
divertir muito com o ocorrido. E nés também. O que
deve ter sido uma tragédia, na verdade, passou a fazer
parte de um dos multiplos “causos” colhidos pela equipe
do Museu entre os moradores e que terminou gerando
o Livro de Contos e Lendas da Maré (Ceasm, 2003). No
final da histéria, ninguém ficou ferido. De algum modo,
os convidados e os noivos conseguiram desdobrar o
acidente da festa em alegria e riso, mesmo cobertos
de lama. E n6s somos levados a perceber a poética do
grupo e a embarcar na alegria que transforma as dores,
abre os coracdes e estimula novos modos de olhar
para os incidentes e acidentes da vida. Os contadores
ressaltam a animacao da festa, a alegria dos noivos, a
fartura dos comes e bebes.

Apbs a “contacao” da histéria, o grupo nos convida
a subir e visitar a casa. E uma casa simples, um registro
das memorias daqueles que viveram durante tantos
anos em moradias aparentemente tdo frageis e, ao
mesmo tempo, tdo resistentes. Resistentes as marés,

resistentes a auséncia de politicas que incorporassem

toda esta populacao migrante que chegava a cidade em
busca de melhores condicdes de vida e trabalho.

As casas de palafitas, de algum modo, remetem
as casas de estuque de pequenos arraiais que ficaram
na histéria, como o Arraial de Canudos, todo feito de
barro e terra seca do sertdao, mas que simbolizava a
possibilidade criativa e singular de sobreviver num
sertdomarcado pelos grandes latifindios e pelavontade
expressados coronéis; ou a Casa do Mestre Vitalino, no
AltodoMoura, emPernambuco, feitade barroedeonde
sairamobrasdearte extraordinarias que se espalharam
pelo mundo; e também a pequena Casa de Chico Men-
des, em Xapuri, no Acre, simbolo da luta pela defesa do
meioambiente, memoria que incomodaaqueles que se
consideram os donos do poder da regiao.

Como num conto de uma pequena aldeia perdida
na Rassia de Dostoiévski ou no filme Dodescaden,
de Kurosawa, a casa de palafitas € um microcosmo
que, a despeito de tudo e de todos, busca existir com
dignidade. Seus personagens sdo guerreiros de uma
vida que pulsa e supera as condigdes precarias de
sobrevivéncia. Sdo como as flores de l6tus, belas e
perfumadas, com suas raizes fincadas na lama.

Ao adentrar a casa, somos levados pelo ritmo de
um texto criado por um dos organizadores do museu,
Antonio Carlos Pinto Vieira." E um texto repleto de
imagens poéticas que vai direcionando nosso olhar e
nossa emocao. Vale a pena reproduzi-lo aqui:

Um pequeno barracode madeirasustentado por estacas.

Icone de uma paisagem inexistente no presente, imagem

simbolica do passado. Surpresa nos causa pelo equilibrio,

pela estabilidade, pela centralidade que ocupa no espaco
onde esta. Ancoradalembranca. Sua cor é azul. Nao oazul

monétono e frio das paredes lisas. E um azul de muitos
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tons, roubado da cor das aguas, do céu e da vida, mutavel
conforme a luminosidade dos dias, os antincios de tem-
pestades, os fluxos do mar e os dramas da existéncia. O
espaco é escasso. Uma pequena varanda é o que restou
como porgaodomundo exterior. A portase abreemduas,
primeiro para olhar quem chega, depois para convidar a
entrar. Por dentro, a vida é rosa. As paredes, de evidente
estrutura, selada por tdbuas criamum cenario de moveis
e objetos. Num Gnico comodo se escreve a vida, dividida
emambientes que propéem o alimento e orepouso. Aqui
os objetos falam, feitos de metal, argila, madeira, tecido,
papel, couro, elestémvida.lssonos assusta,namedidaem
que nos damos conta dareflexaoali proposta, num convite
para vermos adiante dos olhos. Esses objetos nos falam
porque sdo portadores de vidas. Na parede, alamparina,
velhas fotos retocadas, um calendario antigo. Quadros,
muitos quadros, do Sagrado Coracao, Sao Jorge, Menino
JesusdePraga, Nossa Senhorada Conceicao, todos acima
da velha cama patente, geralmente preterida pela rede
dependuradasobotravessao.Aolado,umguarda-roupa,
vestidos de chita, saias, blusas, calcas e camisas usados
com suas marcas e cheiros. Sobre o guarda-roupa ha
malas de couro e papeldo, malas surradas, corroidas por
inimeras viagens, depésitos de lembranca, denunciando
que quem vive ali esta constantemente de passagem. Ha
um criado mudo. Num barraco, sim! Duas gavetas que
podem ser abertas, porque aqui os objetos dialogam e
podem ser tocados. E ao abrir se encontra mais vida:
grampos de cabelo embrulhados numtosco papel, bijute-
rias descoloradas pelotempo, oracées ja muitorecitadas
eantigas notas de dinheiro, que ndo compram mais nada,
somente o passado. Umvelho radio emudecido que foido
“Seu Carlos”, uma velha Biblia com as marcas do sebo e

umaimagenzinhade Nossa Senhora Aparecida dao conta
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das conexdes necessarias nesse ambiente dedicado aos
sonhos e afé.Nooutro espaco da casa somos devorados.
Umvelhofogaoagas,da marca Cosmopolita,um paneleiro
arrumado, com panelas brilhantes eareadas, bule e pratos
de agata, garfos, colheres e facas desgastados pelo uso
despertam um apetite da alma. Um pote de ceramica
sobre a aba do fogao nos alerta que ali ainda se cozinha
com banha. Sobre o fogao, uma prateleira, singelamente
forrada por um papel cortado de forma decorativa, com
a geometria dos baldes. Ao lado, uma mesa revela que
as vezes se substitui o gas pelo querosene, o fogareiro
“jacaré”. Como nao ha geladeira, a agua geladinha verte
do filtro e da moringa. E ali somos devorados pelo pen-
samento, do alimento ganho com o trabalho do dia a dia,
dos dias em que nao ha nada para comer, nos devora
a percepcao da fome. O pequeno lugar ainda encontra
espaco para uma mesa cercada por trés cadeiras, todas
diferentes entre si,acabam por assim formar um conjunto
interessante. Ali é um lugar de encontro, de celebracao,
ali se encontram as individualidades que vivem na casa.
Na mesa se expéem as angustias, nela se conversa e se
silencia. Podemos ver a familia, os amigos, os vizinhos,
tomando o café da tarde, passando no coador de pano,
com um pedaco de pao; a avo fazendo o “capitao”, mis-
turando o feijdo cozido com carne seca e a farinha crua
de mandioca; os pais alegres no dia do batizado servindo
o macarrao com galinha. O telhado é pesado, de telhas
de barro tipo francesas, em duas aguas, de acabamento
irregular. Nao protege tao bem do sol e das chuvas, tem
frestas e goteiras. As telhas, o vento pode arrancar e
expor os medos. Esta casa é de todos e de ninguém. Um
barraco de madeira, razao de ser e centro da histéria
de vida de milhares. E mais que um lugar, é um lugar

de memorial



A alusdo a casa como um lugar de meméria nao
poderia ser mais pertinente. Nela, ndo apenas as
lembrancas dos moradores das casas de palafitas
vém a tona. E todo um universo de um Brasil rural,
pré-industrial e pré-globalizado que salta aos nossos
olhos. Quem n&o se lembra de uma avé coando café
com coador de pano num bule de 4gata? Ou das noticias
sendo transmitidas por um radio enorme do alto de
uma prateleira? Ou das fotos retocadas dos bisavos
e bisavos pendurados na sala acima dos sofas?
Quem ndo se lembra dos detalhes das
colchas de fuxico, das folhinhas do
Sagrado Coracdo de Jesus, dos
antigos armarios de madeira,
dos paneleiros e das panelas
muito bem areadas, dos fogdes
Cosmopolita, dos fogareiros
Jacaré? Objetos evocativos de
um outro tempo, que ndo faz
tanto tempo assim, mas que ja vai
longe e do qual ja ndo lembravamos
mais. Assim, a casa de palafitas da Maré é
também uma casa da nossa meméria mais remota, de
quando o Brasil ainda era mais rural que urbano, de
quando muitos de nés éramos bem criancgas, de quando
ndo existiam televisdes e computadores. A casa nos
emociona porque “é de todos e de ninguém”, pertence
a Maré, mas também ao Brasil, expressa uma vivéncia
local que é também universal. E aqui sentimos inten-
samente a forca do Museu da Maré. Museu que fala da
Maré, mas que, ao expressar a histéria deste complexo
de comunidades, langa elementos para rememoracgoes
e reflexdes mais amplas, que dizem respeito a todos

ndés em nossas contingéncias mais intimas, em nossas

Diante
da palafita
musealizada somos
levados a compreensdo da
dimensdo humana, ancestral
e arquetipica desse

formato de casa

necessidades mais imediatas e fundamentais. O bule
de &gata, o café coado no pano, o fogao, a mesa para
refeicdes, a cama e a rede expressando duas formas
de dormir, padrdes culturais que convivem lado a lado,
singulares e universais.

Da casa de palafitas vemos as roupas no varal.
Emocionados, olhamos para os outros “Tempos”. Muitas
criangas e jovens que visitam o Museu referem-se de
modo carinhoso a casa de palafitas como “casinha”. A

menina de nove anos que visita o Museu no dia 30
demaiode 2006 registranolivroja citado:

“Euadorei.Omuseu éacasinhaeomeu
nome é Gabrielal”. No dia seguinte,

uma adolescente de 16 anos tam-
bém faz o seu registro: “[...] eu
gostei muito da casinha. Beijos
Aline. Beijos na sua Boca”.
Saimos da casa, descemos
uma escada de madeira e nos
deparamos com uma outra placa:
“Tempo do Trabalho”. Algumas fotos
indicam o trabalho cotidiano, os trabalhado-
res e seus gestos de trabalho. Varrer as ruas, lavar as
roupas, fazer obras em mutirdo. O “Tempo do Trabalho”
se mistura com o “Tempo da Resisténcia”, até porque
muito material de trabalho (tijolos, areia, madeira e
cimento) serviu para a constru¢ao da resisténcia...

Numa pequena vitrine, podemos ler noticias em
jornais artesanais, documentos singelos da uniao
de alguns moradores lutando por melhores condi-
¢oes de vida na regido. As primeiras associagoes de
moradores, as tentativas recorrentes de resistir as
remocoes, a reacao de liderancas diante de visitas de

autoridades a Maré. Tentativas timidas e corajosas de
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organizagao e emissdo de opinides de cidaddos que
ousavam fazer politica em tempos dificeis. Mencbes
a Dona Orosina, mulher combativa, que defendia seu
territério portando um temivel facdo e uma garrucha;
lider que ficou na lembranca do imaginario popular.
Os visitantes parecem compreender a dimensao con-
creta e o significado simbdlico desses “Tempos” que
se combinam: “O Museu é a resposta da resisténcia
e luta de pessoas que vivem com muita dignidade!
Parabéns a todos que morreram e vivem por essa
luta diaria”. Este é o registro de Bianca, moradora do
bairro de Engenho Novo, apés visitar o Museu no dia
05 de junho de 2006.

Mais adiante chegamos a um outro “tempo”:
“Tempo das festas”. Folias, blocos, carnavais. “Mataram
meu gato” era o nome do bloco. La estdo o estandarte,
o bumbo, a cuica, o pandeiro, simbolos da festa maior
dos rituais populares: o carnaval. Mas também ha
referéncias as folias de reis que existiam em profusao
na regido. No Museu, esse “Tempo das Festas” parece
estar apenas indicado, citado. Em certa medida, isso é
estimulante; podemos exercitar a imaginagao museal
e visualizar o que o museu contera um dia nesta area,
podemos imaginar o que podera ser feito com um
pouco mais de pesquisas sobre as festas da Maré. Fica
a promessa, vale a referéncia.

Ao fundo, a sala & margeada por instalagées de
tijolos, massas de cimento batido, telhas, basculantes,
emoldurando fotografias de interiores das casas: é o
“Tempo do Cotidiano”. Mulheres com filhos ao colo
e cozinhando. Criancas sentadas nas camas. Temos
a ilusdo de poder observar na intimidade o interior
das novas casas, aquelas que substituiram as antigas

palafitas, casas de tijolo, cimento e laje. Casas soélidas
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e em permanente construcao, um “puxadinho” aqui, um
“puxadinho” ali, como se a cidade da Maré nao ficasse
pronta nunca, convivendo com a fugacidade dos dias,
das noites, dos moradores, das paisagens. “O museu
também nao esta totalmente pronto”, adverte Claudia
Rose Ribeiro da Silva, uma das diretoras do Museu. E
um museu em construgao, como o complexo das comu-
nidades da Maré, como as favelas, como a vida! Cami-
nhamos com a sensagao de que estamos num canteiro
de obras. Ainda ha muito para ser feito nesse museu-
processo. O “Tempo da Migracao” e o “Tempo da Feira”,
por exemplo, ainda nao foram desenvolvidos.

Mais adiante, esta o “Tempo da Fé” ou da religio-
sidade. Ndo ha uma religido privilegiada, mas uma
clara indicagao dos hibridismos, das miscigenagdes
culturais. Numa mesma vitrine vemos objetos ligados
aos cultos afro-brasileiros, ao espiritismo, ao catoli-
cismo popular e aos evangélicos protestantes. Uma
escultura de Nossa Senhora dos Navegantes que esteve
exposta durante algum tempo voltou para a igreja; uma
imagem de Sao Jorge, cedida pela paréquia, esta em
exposi¢ao, mas poderd a qualquer momento sair do
nicho da cultura e voltar para o seu lugar de culto. A
fé e a religiosidade estao em movimento.

Continuamos o nosso percurso... Agora estamos
diante de brinquedos e jogos espalhados pelo chao
em caixas de areia, cobertas por placas de vidro muito
resistente. E possivel caminhar sobre essas placas de
vidro,oque produzumsentidolidico paraesse setor da
exposicao. Aliestdo bolas de gude, patinetes, carrinhos
de rolim3, pides, pipas, atiradeiras, bambolés, patas de
cavalo, petecas, telefones sem fio... Brincadeiras de
outros tempos, brincadeiras de criangas que faziam

seus proprios brinquedos e reciclavam sobejos comas




“Tempo da Casa’. Exposigdo de F .
longa duragdo do Museu da Maré
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alegrias infantis. O primeiroregistro escritonolivrode
“sugestoes, impressoes, idéias e opinides”, resultadode
uma visitarealizadanodia22 de maiode 2006, refere-se
exatamente a esse “Tempo”:
Bom dia! Meu nome é Rosi. Morei mais de 20 anos aqui,
na Maré. Gostaria de sugerir que colocassem Perna de
Pau essa brincadeira fez parte da minha infancia e de
muita gente. Um grande beijo a todos que tiveram essa
idéia brilhante de me fazer voltar no tempo. Parabéns!
Rosilane.
Na seqiiéncia, espalham-se tdbuas de madeira pelo
solo, onde somos forgados a pisar e tropecar. Tudo
é muito instavel, como eram instaveis as pontes de

tabuas que ligavam as casas de palafitas, como ainda

o0
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Museu da Maré, exposicdo de
curta duragdo O que pinta na Maré

hoje é instavel a realidade dos moradores da Maré.
A instabilidade do solo de tabuas é absolutamente
proposital e por elas somos conduzidos a um espaco
escuro, fechado, com as paredes pintadas de preto.
Pequenas prateleiras com capsulas de balas de varios
calibres recolhidas nas ruas da Maré nos indicam que
ali ndo ha espaco para a descontracao. O texto sinaliza
a gravidade do que se tenta exprimir:
Quais sao os nossos medos?/ No tempo do medo havia
tabua podre,/ Crianga caindo na agua/ Ventania, tem-
pestade, ratos, remogades.../ No tempo do medo, existe a
bala perdida,/ Violéncia, morte bruta.../ O medo que nos
assombra pode nos paralisar/ Tanto quanto nos motivar

a lutar/ Pela transformacao da realidade.
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O moédulo do “Tempo do Medo” é uma parada
estratégica. Ela nos provoca, nos instiga, nos incomoda.
S&o centenas de capsulas de balas amontoadas ao cen-
tro do espacgo e recobertas por uma cupula de vidro
na intencdo evidente de erigir um monumento. Um
monumento ao medo? Um monumento aos homens e
mulheres assassinados na guerra cotidiana da cidade
do Rio de Janeiro? Ou um monumento a motivacao para
lutar pela transformacao da realidade e para admoestar
o estado ausente que se faz presente pela violéncia? O
que aconteceu com a cidade de Sdo Sebastido do Rio

de Janeiro que o complexo das comunidades da Maré

tao bem exemplifica? De onde saem tantas balas, tanta
violéncia, tanta vontade de aterrorizar? Que descami-
nhos deixaram crescer esta hidra de muitas cabecas,
este ovo de serpente, esta semente de barbarie que
se banalizou?

Na poténcia de uma estratégia museolégica refle-
xiva, emocionante e comovente, seguimos adiante para
o médulo final: o “Tempo do Futuro”. Como sera este
tempo? Que invencdes? Que novidades nosaguardam?
O que queremos construir como um novo tempo? Uma
enorme maquete elaborada por criangas das escolas

das comunidades apresenta um projeto para a Maré
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que inclui pragas, arvores, lugares apraziveis, casas
com espaco e, entre elas, vias de circulacado arejadas,
campos de futebol, vilas olimpicas, pequenas igrejas,
sonhosinfantis deuma cidade possivel que aindaanseia
por existir - por que ndo? A maquete também nao é
definitiva. Esta em processode construcao, serarefeita
e mais uma vez refeita. No dia 25 de maio de 2005,
Vanessa (13 anos) e Lorrayne (11 anos) visitam juntas o
Museu e sugerem novos itens: “Na maquete faltama Vila
do Pinheiro e o Brizolao da Baixa e da Vila do Pinheiro
Gustavo Capanema”. Asamigas naoqueremficar defora
desse sonho, reivindicama inclusdo de suas comunida-

des e de suas escolas no “Tempo do Futuro”.

A MULHER HOMEM GARRA LUTA FORCA

N
A\
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[[IUEHQRU TRANSFORMACAQ TRABALHO GARRA LUTA FORCA cuucammmmﬂsmmmgﬁm PAZ FEFUTURD g

Ao trabalhar com memoérias, tempos, identida-
des, pertencimentos e representagdes simbdlicas, o
Museu da Maré ressignifica o mapa cultural da cidade
e deixa patente para outras comunidades populares
que é possivel exercer o direito @ memoria, ao patri-
monio e ao museu. O exercicio desses direitos aqui e
agora é peca-chave para a construgao de futuros com

dignidade social. B
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“ elaborada por estudantes da Maré,
exposi¢do de longa duragdo



NOTAS

1. No dia 08 de maio, por sincronicidade, comemoravam-se
0s 2.578 anos do nascimento de Sidarta Gautama, o Buda,
aquele que nasceu de umlétus branco. O 16tus, assim como
a palafita, tem suas raizes fincadas no lodo, na lama, mas a
flor desabrocha na superficie das aguas; o 16tus é também
um simbolo da paz e da realizagao.

2. Ver Chagas, 1998.

3. Intensa discussao foi colocada em movimento a partir de
uma nota publicada por Xico Vargas no blog Ponte Aérea,
do extinto portal Nominimo.comhttp://ponteaerearj.nomi-
nimo.com.br. O debate iniciado e alimentado pelo jornalista
tomou como ponto de partida a polémica das primogenitu-
ras. No entanto, das dobras da polémica, derramavam-se
preconceitos que,de modo canhestro,indagavamarespeito
da legitimidade de um museu numa favela.

4. A vontade de museu (mesmo quando o nome utilizado é
outro) é um fenémeno universal. No carnaval de 2007, 0 G.
R. Escola de Samba Porto da Pedra apresentou um carro
alegoérico que representava o Museu da Favela Vermelha,
na Africa do Sul.

5. Ver Vieira, 2006.

6. Ver Oliveira, 2003; Silva, 2006.

7. Para o desenvolvimento desta secao utilizamos especial-
mente as informagdes disponiveis no portal www.ceasm.
org.br, produzidas pela equipe dadiretoriado MuseudaMaré
(Antoénio Carlos Vieira, Claudia Rose Ribeiro, Luis Anténio
de Oliveira e Marcelo Pinto Vieira).

8. As 16 localidades ou comunidades que formam o complexo
da Maré s&o as seguintes: Morro do Timbau (1940), Baixa
do Sapateiro (1947), Marcilio Dias (1948), Parque Maré (1953),
Parque Roquette Pinto (1955), Parque Rubens Vaz (1961),
Parque Uniao (1961), Nova Holanda (1962), Praia de Ramos

(1962), Conjunto Esperancga (1982), Vila do Joao (1982), Vila

do Pinheiro (1989), Conjunto Pinheiro (1989), Conjunto Bento
Ribeiro Dantas (1992), Nova Maré (1996) e Salsa e Merengue
(2000). Ver Silva, 2006.

9. O comentério do visitante ndo esta assinado, nem datado.
Aindaassim, pela sequénciados comentarios nolivro, é possi-
vel deduzir que a visita foi feita no dia 26 de maio de 2007.

10. Registro de visita realizada no dia 27 de maio de 2006, por
CamilaRodrigues Leite,do Pontode Cultura Tear, na Tijuca,
Rio de Janeiro.

1. Anténio Carlos, também conhecido como Carlinhos, é um
dosfundadores do Ceasm e doMuseudaMaré. Atualmente,
é mestrando do Programa de Pés-graduagao em Memo-
ria Social e vice-presidente da Associacdo Brasileira de

Museologia.
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Mareé: casa e museu,
lugar de memoria

Anténio Carlos Pinto Vieira

Viemos de Minas, sim senhor

Fugindo da seca braba ld do Norte

Em riba de cinco estacas fincadas no mangue
A gente acha que vive

Com a meia graca de Deus Pai Nosso Senhor’

Carlos Drummond de Andrade

A casa como eixo da memoria

casa é o eixo da vida. Desde os primoérdios,
quando o homem passou a se fixar na terra,
ele desenvolveu as mais diversas formas de
habitar, como uma das necessidades mais prementes
de sua existéncia humana. No decorrer de milhares de
anos, este principio ndo se alterou. Um dos maiores
desafios das sociedades modernas é o de garantir o
acessodetodosacasa.Oatode morar é entendido como
um direito, um direito tao profundo quanto o direito a
propriavida. A propriadeclaragdouniversaldosdireitos
humanos elencaodireito a habitacdo e a moradiaentre
os fundamentais e préprios da pessoa humana.

Longe disso, a casa é conquista, é milagre, tra-
zida na cabeca ou feita de cera, nas promessas e nos
ex-votos.

A casa é abrigo, contra as intempéries, o sereno,
o vento e o frio. A casa protege contra os riscos das
ruas, contra a inseguranga da vida. A casa é o lugar da
intimidade, é onde somos mais verdadeiramente nos

mesmos, onde nos sentimos mais a vontade, onde nos

encontramos com nossas virtudes e limitacdes, onde
convivemos mais intimamente com nossas contra-
di¢cdes humanas. Entrar na casa de alguém, de certa
forma, é como entrar em sua alma.

Bacherlard, que mergulhou na compreensao do
universo da casa, tdo bem destaca o seu papel como
l6cus de formacao da vida, uma espécie de extensao
do Gtero materno, onde se da o encontro dos pensa-
mentos, lembrancas e sonhos do homem. Identifica,
portanto, a casa como o lugar onde a nossa vida é
forjada, onde a nossa relacdo com o tempo vai sendo
construida de forma mais pessoal, onde encontramos o
passado, o presente e o futuro, convivendo em nossos
projetos, ambientes e objetos:

[..] € necessario mostrar que a casa é um dos maiores

poderesdeintegragao paraos pensamentos,aslembran-

¢as e os sonhos do homem. Nessa integracao, o principio

que faz a ligacao é o devaneio. O passado, o presente e

o futuro ddo a casa dinamismos diferentes, dinamismos

que frequentemente intervém, as vezes se opondo, as

vezes estimulando-se um ao outro. A casa, na vida do
homem, afasta contingéncias, multiplica seus conselhos
de continuidade. Sem ela, o homem seria disperso. Ela
mantém o homem através das tempestades do céu edas
tempestades da vida. Ela é corpo e alma. E o primeiro

mundo do ser humano [...] (Bachelard, 2003, p. 201).

Talvez por isso, entrar na casa, mesmo que Nao a
nossa, seja uma experiéncia que afeta nossos desejos

e sonhos, que vai a0 amago de nosso ser, que mexe
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com nossos sentimentos mais profundos, que expde
as nossas memorias.

A casa de madeira do Museu da Maré é assim. Nao
éremanescente; é reconstruida e, como reconstrugao,
permite agregar os mais diversos elementos. Ela se
propde a ser uma, mas possibilitando devaneios e
percepcdes por parte de todos aqueles que adentram
sua porta, porque &, na verdade, construida com frag-
mentos de varias vidas.

Se vivemos em um mundo dito pés-moderno,
cujas principais marcas sao a perda de eixos referen-
ciais, o descarte do espago concreto como espago de
encontro, a comunicacao virtual, o individualismo e a
fragmentacao de identidades, temos nessa casa um
manifesto ndo escrito, que vai em rota de colisao a este
movimento. E uma casa de lembrancas, que reane os
fragmentos, que valoriza o espaco local, suas vivéncias
e experiéncias coletivas, que propdée uma memodria
projetada de acordo com as experiéncias de vida, tao
diferentes, mas que estdo ligadas por certo fio condu-
tor que perpassa essa meméria. E um movimento de
conexao, que extrai das diferentes experiéncias senti-
mentos comuns e permite o encontro surpreendente
do que Halbwachs chama de “comunidade de afetos”.

Halbwachs nos fala de uma lembranca provocada
pela percepcao de determinados objetos, que chama
de objetos sensiveis. Num primeiro momento, consi-
dera tais percepcdes limitadoras da memodria, para
depois afirmar que é no exercicio da memoéria, na
redescoberta da possibilidade de lembrar, que se da
a amplitude da lembranca:

[..] a condicdo necesséria para voltarmos a pensar em

algo aparentemente é uma seqiiéncia de percepcdes

pelas quais s6 poderemos passar de novo refazendo o
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mesmo caminho, de modo a estarmos outra vez diante

das mesmas casas, do mesmo rochedo etc.

Portanto, estamos mais ou menos certos de ndo estarmos

enganados ao dizer: nunca mais pensei nisso porque Nao

consegui reagrupar todas essas imagens, tao diversas e

taomatizadas, através damemoria e dareflexao - jamais

consegui reconstituir esta combinacao singular e exata
de impressdes sensiveis, s6 ela poderia orientar meu
espirito exatamente para esta lembranca (Halbwachs,

2006, p. 53-54).

Se os objetos e lugares sdo capazes de abrir canais
com a memoria, provocando sua erupgao e espraia-
mento, de maneira especial, a casa, lugar da intimidade
e do encontro, é capaz de produzir efeitos ainda maio-
res nesse sentido. O ato de lembrar ancorado nesse
eixo central ganha uma nova for¢a, que agrega, retine,
coletiviza e expde as possibilidades de trocas a partir
de um elemento que é concreto e esta materializado.
E 0 que se percebe no relato de um dos integrantes do
grupo que participou da construcao da casa:

Apds um intenso trabalho, terminamos a arrumacao do

barraco. Tinhamos viradoanoiteanterior e jaeramquase

dez horas da noite do dia seguinte. Todos que chegavam
para ver o resultado do trabalho ali ficavam. Quando nos
demos conta, havia nove pessoas dentro do barraco,
sentadas nas cadeiras e na cama. Estavam reunidas
num circulo formado espontaneamente e conversavam
sobre suas memorias e vivéncias, lembravam do medo
da maré, das estratégias nos dias de chuva, lembrancas
sem compromisso com o tempo, mas centradas na idéia
da casa. Comparavam aquele barraco, com outros que
tinham conhecido; “era igualzinho”. Lembravam dos
cheiros, dos sons, do calor, dos insetos e ratos e todos se

sentiam partilhandoum lugar comum. Mesmo cansados, o



sentimento erade permanecerali,ninguém queriasair. A

Netinha se propds a fazer um café e o Marcelo, que tinha

arrumado o barraco depois que todo mundo foi embora,

deitou na cama e dormiu ali mesmo (Silva, 2006)

Em seu belo trabalho, Bachelard propde dois temas
relacionados com a compreensdo da casa como corpo.
O primeiro é o da verticalidade, a casa entendida como
um ser vertical: ela esta de pé, elevada e por isso se
considera o que estd acima e o que estd abaixo de sua
estrutura visivel. A verticalidade da relevancia
ao telhado como pélo de protecéo; suas
caracteristicas como acabamento,
inclinacdo, regularidade ganham
importancia na medida em que
ddo seguranca e demonstram
a capacidade de enfrentar a
natureza e seus fenémenos
como garantia da protecgdo de
seus habitantes. Por outro lado, a
altura é destacada como elemento
fundamental; ela nos leva ao que nao
alcancamos e media o didlogo com o inaces-
sivel, leva-nos ao lugar onde nosso imaginario acredita
ser o lugar dos sonhos.

A casa é também o lugar do trabalho. Registra em
si mesma o esforgo para concretizacdo do sonho. A
estrutura firme, as formas das vigas, o amarramento
do piso e das paredes registram o trabalho dos cons-
trutores e servem como referéncia para o tema da
centralidade. A casa é, portanto, um ser em si mesma.
Como nos diz Bachelard, “a casa imaginada é comoum
ser concentrado” (Bachelard, 2005, p. 36). E a ancora da
vida, ocupa um lugar central na memoéria e, por isso,

estd sempre presente em nossas lembrancas.

A casade
madeira do Museu da
Maré se propde a ser uma,
mas possibilita devaneios e
percepgoes por parte de
todos aqueles que aden-

tram sua porta

A casa como lugar de memoria
A reflexao sobre a casa, situada num espago e contex-
tualizada no tempo como um esfor¢o de permanéncia
de uma memoéria que ndo existe mais, leva-nos a
outras reflexdes. Seria uma tentativa de paralisacdo
do tempo? Seria uma medida de desaceleragdo diante
do ritmo cada vez mais acelerado da vida? Seria um
esforco para nao esquecer?
Para avancar sobre estas questdes, lango mao aqui
do conceito “lugar de meméria”. Esse conceito,
hoje largamente utilizado, foi criado
pelo historiador Piérre Nora quando
este teve diante de si o desafio de
refletir sobre as mudancas cada
vez mais acentuadas na relacao
da sociedade contemporanea
com o passado.
As questdes que serviram
de fundo para esta reflexao esta-
vam relacionadas com o conceito de
Estado-nacao, o uso social das tradicoes,
a cultura da memoria, as linhas identitarias, a
dicotomia entre memoboria e histoéria, as questdes da
individualidade e da diferenca, os desafios entre o
global e o local. E importante dizer que o trabalho de
Nora estava inserido num ambicioso projeto, que pre-
tendia refletir sobre a construcao da nacao francesa.
Nora escreveu num momento em que os franceses
preparavam-se para comemorar os 200 anos de sua
Revolucao e tinham diante de si questdes que apon-
tavam para a revisao do processo de construcdo da
identidade nacional frente aos novos desafios de um
mundo globalizado, no qual as identidades nacionais

e locais estavam profundamente “ameacadas” pelo
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multiculturalismo e por uma economia muito além
das fronteiras, cuja expressao mais concreta estava
na proposta de unificacdo dos paises da Europa por
meio da Unido Européia.

Este desenho conjuntural exigia um olhar para si,
criando as condig¢bes para o surgimento do conceito
“lugar de meméria”, o qual que ganhou rapidamente a
atencao de estudiosos dos mais diversos paises, trans-
pondo fronteiras politicas e ideoldgicas. Se a nogao
de lugar de memoria surge num contexto histérico e
nacional, sua percepcdo revela que os problemas nela
expostos estao enraizados nos mais diversos niveis da
sociedade e do espago e podem ser transplantados,
como reflexdo, para as realidades locais e regionais. Os
dilemas trazidos pela problematizagdo da meméria e da
histéria, da relagdo do eterno presente com o passado
e o futuro, da mesma forma estdo globalizados.

Do texto de Nora, podemos depreender que os
lugares de meméria surgem a partir da inexisténcia
de meios de memodria, da necessidade de ancoragem
de uma memoéria encarnada. Apesar de criar um con-
ceito, Nora em nenhum momento o define de forma
absoluta, mas discorre sobre uma série de intuicdes
que nos ajudam a compreender o que propde ser lugar
de meméria:

Os lugares de membéria sdo, antes de tudo, restos. A

forma extrema onde subsiste uma consciéncia come-

morativa numa histéria que a chama, porque ela ignora.

E a desritualizacao de nosso mundo que faz aparecer a

nocdo.Oquesecreta, veste, estabelece, constroi, decreta,

mantém pelo artificio e pela vontade uma coletividade

fundamentalmente envolvida em sua transformacao e

sua renovacao (Nora, 1993, p.13).

Para Nora, os lugares de meméria s&o frutos de
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um sentimento de perda de uma meméoria espontanea
e, por isso, mesmo sao instituidos. E uma memoéria
comemorativa, referencial, formal, porque perdeu
sua existéncia no mundo social, ndo mais interage nas
relacées humanas, é uma memoéria musealizada:

Os lugares de meméria nascem e vivem do sentimento

de que nao ha memoria espontanea, que é preciso criar

arquivos, que é preciso manter aniversarios, organizar
celebragoes, pronunciar elogios funebres, notariar atas,

porque essas operacdes nao sao naturais. E, por isso, a

defesa, pelas minorias,de umamemériarefugiadas sobre

focos privilegiados e enciumadamente guardados nada
mais fazdoquelevaraincandescénciaaverdade detodos

os lugares de memoéria, Sem vigilancia comemorativa, a

histéria depressa os varreria (Nora, 1993, p. 13).

O texto de Nora ganha forca no momento em
que atribui aos lugares de memoéria os efeitos mate-
rial, simbdlico e funcional. Nesse aspecto, o lugar de
memoria, inicialmente tido como representacao de um
passado que nao existe mais, que ndo tem mais meios
de transmissao, assume uma abrangéncia que pode nos
levar justamente para uma ampliacdo desse conceito,
cujas repercussdes fogem do concreto e passam para
o campo da subjetividade.

Dessa forma, Nora enumera, a titulo de exemplo,
como lugares de meméria, o arquivo, que mesmo
sendo material, traz em si um carater imaginario e
uma aura simbélica; um manual de aula, um testa-
mento ou uma associacao de ex-combatentes, todos
de carater funcional, mas que podem ser considerados
lugares de memoéria se portadores de ritualismos; e,
num exemplo mais audacioso, o “minuto de siléncio”,
ato aparentemente simbélico, pela carga de unidade

material e temporal de que esta revestido.



Sem divida, temos na casa um lugar de memobria.
A materialidade talvez seja o carater predominante
deste “objeto”, ja que existe e é concreto e, mais do
que um objeto em si, apresenta-se como um conjunto
de objetos. Por outro lado, a casa é portadora de uma
extrema forga simbodlica, que ndo poupa qualquer de
seus visitantes, expde sentimentos, impde um ritual de
passagem, de imersao no tempo. E também funcional,
explicada pelo contexto no qual esta inserida, que se
pretende como um espag¢o-museu.

Os lugares de memoria podem, assim, assumir
um caréater ativo, dentro de memoérias inseridas no
contexto social. Ndo necessariamente podemos consi-
derar que o fato de constituirmos algo como lugar de
memoria significa dizer que esta memoria ndo possui
meios de estratificagado na pratica dos grupos sociais.
Ao contrario da visao um tanto pessimista e conclusiva
de Nora, poderiamos enumerar uma série de praticas
de memoéoria, perfeitamente ativas no contexto da
sociedade, que surgem como lugares de memoéria.

O lugar de memoria pode ser um instrumento de
ancoragem de uma memobdria ativa, que interage e se
utiliza deste lugar como instrumento de mediac¢ao. No
caso de nosso barraco de madeira, palafita fincada
num espa¢o musealizado, retirada de seu espago
original, reconstruida, temos um lugar de memobdria
por exceléncia.

Na verdade, a palafita & meméria porque foi
erradicada do espago urbano e social no qual estava
inserida. Foi erradicada por um movimento de rees-
truturacdo do espaco urbano, realizado por meio de
acdes governamentais, mas nao foi erradicada da
memoria. Decorridos cerca de 20 anos do fim deste

tipo de habitacdo na chamada “regido da Maré”, ela

estd presente na memoria de seus moradores, que ndo
esqueceram o ritmo da vida no lugar, as adversidades,
as alegrias, as formas de construgao, as estratégias de
permanéncia. Dessa forma, aquele tipo de habitacao
que marcou por mais de 40 anos a vida de milhares de
moradores da Maré esta inscrito no passado e, por isso,
sobrevive na memboria. Essa memoéria tem uma duracao
limitada para a geragdo que vivenciou tal experiéncia.
Sua reconstrucao, porém, reacendeu a possibilidade de
ndo esquecer, proporcionou a retransmissao daquela
experiéncia de memoéria coletiva, permitindo o didlogo
entre geragdes e a continuidade dessa experiéncia por
transmissao ou, como nos diz Pollack, como experién-
cias vividas “por tabela” (Pollack, 1992, p. 201).

Por fim, outro aspecto importante é o da legitimi-
dade:quematem parainstituir olugar de memoria? Do
texto de Nora, depreendemos que o lugar de meméria
assumeum carater institucional,dentrodeumprocesso
de construcao da idéia de nacdo. Fala-se, portanto, de
monumentos, comemoragdes, datas nacionais e de
outros elementos que podem atribuir identidade aum
projeto de alcance nacional. A legitimidade para refe-
rendar oslugaresde memériaseriaprincipalmente dos
historiadores, numa concepgaode histériaque pudesse
conferir eatribuir valores a esses lugares. Poderiamos
falar de outras possibilidades além dos marcos institu-
cionaisedasreferénciasde poder que impdemlugares
de memoéria como um projeto politico, o que sempre
foi feito por todo e qualquer regime, no sentido de se
utilizar ideologicamente dessas referéncias.

Nao se pode esquecer o papel dos grupos sociais.
Na verdade, como portadores das memérias coleti-
vas, eles podem romper com esta légica do lugar de

memboria atrelado a histéria oficial e construir novos
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paradigmas que déem novo sentido a este conceito
e rompam com o que Nora diz ser o “esfacelamento
da memoria” (Nora, 1993, p. 17). Aos grupos sociais,
cabe ressignificar os lugares de memoéria, devendo
assumir o papel ativo na sua identificagdo. Um fator
fundamental a ser considerado deve ser justamente
o da “utilidade” dessa memoéria como combustivel de
transformacao social.

Huyssen nos fala de uma memoéria integrada ao
que chama de “febre mneménica”, alertando para
os riscos do desejo de tudo lembrar, o que, segundo
ele, pode ocasionar, num efeito colateral, o proprio
esquecimento (Huyssen, 2000, p. 35). Professando a
fé na apropriacdo da memoéria pelos grupos sociais,
Huyssen nos fala de uma rememoragao produtiva em
contraposi¢ao ao esquecimento produtivo. Fala-nos da
seletividade como importante instrumento no desafio
de lembrar e, vai além, diz que o esfor¢o da meméria
deve sequir o sentido do que é usavel, pelo reconheci-
mento de que a meméria é, em si mesma, transitoria,

porque é humana e social.

A casa como lugar do museu
No sentido de construcao de novos paradigmas para
a memodria e numa apropriacao da legitimidade para
(re)constitui¢ao dos lugares de meméria é que pode-
mos, enfim, contextualizar a casa da qual falamos.
Ela ndo estd as margens de um rio, ndo foi erguida
sobre mangues; ela se insere num espago-museu: o
Museu da Maré.

O Museu da Maré é um lugar de memoéria instituido
por moradores da regido da Maré, bairro de conjuntos
populares e favelas na cidade do Rio de Janeiro. Onde

justamente o senso comum insiste em dizer que nao
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ha nada para lembrar se constitui um lugar de meméria
que trabalha o tempo a partir de sentidos e significa-
dos, e ndo a partir do cronolégico.

Mais do que relembrar, o museu comeca a cum-
prir o papel social de questionar, suscitar o debate e a
reflexao e, ao mesmo tempo, expor os preconceitos e
representacoes existentes sobre as favelas no contexto
social da cidade, como se percebe nas manifestacdes
transcritas do sitio Nominimo:?

Me diga: quem vai visitar esse museu, logo na Maré, tdo

dividida por faccoes?

Comentdrio de Te - 9 de maio de 2006

Esse negéciode glamourizar favelasemvez de promover

a sua extincdo via remocdes ou reurbanizacdo levou o

Rio a situagao que se vé hoje. Comentdrio de The Talking

Cricket - 9 de maio de 2006

Quelembrancasterriveis sao essas q[sic]as pessoas que-

rem tanto guardar na memoria. Morar em palafitas, sem

rede deesgotoeinimerasdificuldades enfrentadas.Sem
contar o q ja foi dito anteriormente. Com a inseguranca
predominante nas favelas, quemira visitar esse museu?

Comentario de Isaias - 10 de maio de 2006

Decorrido pouco mais de um ano de sua inaugura-
¢ao, o Museu da Maré se converteu numa experiéncia
bem sucedida, de invejavel vigor, ja visitada por cerca
de 12 mil pessoas. Ele merece ser compreendido
como novidade no uso do passado, como um ponto
de referéncia da memoéria coletiva local, como parte
do processo de autoconstrugdo de uma “comunidade
afetiva”, que se reforga nos sentimentos de pertenci-
mento, experiéncia singular num espago marcado por
siléncios e fronteiras invisiveis.

O eixo central do museu é a casa, razao de ser da

luta que fez surgir a Maré. Os objetos, ainda poucos,
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Grafite em parede interna do Museu da Maré

pretendem-se integrar na medida em que os proprios
moradores foremdefinindo o que éimportante paraser
exposto. O forte da exposicao é o farto material foto-
grafico e a alma, que, de forma inexplicavel, sente-se
presente nesse museu. E porisso que, além de contar a
histéria, valorizaraculturalocal e suas multiplas formas
de identidade e propor uma reflexdo que perpassa a
idéia dotempo, o museu é um lugar onde as pessoas se
encontrame, talvez porisso,aexperiénciadevisita-lose
convertaememocdo, comoatestamalguns moradores
que deixaram suas impressdes no livro de visitas:?
Sensacional. Setodanossa meméria,amemoriadanossa
cultura, fosse tao bem representada nao repetiriamos
0S Mesmos erros e nossa sociedade avancaria para ser

mais igual.

Me transportei[sic]ao meu passado, quando era crianca.
Parabéns pelo belo trabalho. Procurando demonstrar a
realidade vivida aqui por muitas familias, me sinto orgu-
Ihoso de fazer parte desta histéria e de poder ajudar de
alguma forma mudar esta realidade.
Gostei muito. Foi como se eu tivesse voltado no tempo e
vistoquanto éramos felizes,apesar da pobrezae miséria,
mas podiamos brincar sem medo da violéncia, sé das
assombragdes que imaginavamos ter. Saudades do meu
pai, que ajudou a fazer vérios barracos desses. Cristina,
nascida e criada na Maré e com orgulho ter uma histéria
para contar para filhos e netos.
Comacriacaodomuseu, haummovimentodevalo-
rizacdo da experiéncia vivida. O sentimento de perten-

cimentoeorgulhodespertaodesejodetransformacao
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darealidade. E por isso que o Museu da Maré se propde
a ndo se limitar a uma exposi¢do; o objetivo é atingir a
vidadas pessoas e chama-lasa participar.Se elas fazem
parte do que véem e se o que véem é um momento de
um processo continuo, que elas se sintam convocadas
a permanecer como agentes neste processo, que é o

processo de construcao da propria vida. B

NOTAS

1. Trecho do poema “Guaiamu”, publicado nolivro Corpo.Riode
Janeiro:Record,1984.Disponivelemwww.carlosdrummond.
com.br. Ultimo acesso em 30 out.2007.

2. Disponivel em: www.nominino.com.br. Ultimo acesso em
19 out.2007.

3.Nolivro de visitas do Museu da Maré, os visitantes manifes-
tam suas impressées, dao sugestodes, fazem criticas, mas,
emgeral,ndodeixamumaidentificagdo. Por esse motivo, os

depoimentos nao fazem referéncia a seus autores.
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muselanea

Uma obra

para especializar
especialistas

José Neves Bittencourt

Resenha do livro A escrita do pas-
sado em museus histéricos, de
MyrianSepulveda dos Santos (Riode

Janeiro: Garamond, 2006.142 p.).

oconcluiraleituradeA escrita
do passado nos museus his-
téricos, pensei em certos
chavées que sempre nos
ocorrem quando queremos elogiar
umlivro.Por exemplo: “Estelivronao
perdeu a atualidade” ou “Este livro
levanta questdes interessantes”.
Mas o fato é que, para o trabalho de
Myrian Sepulveda dos Santos, estes
chavdes sdo bastante precisos.
Para mim, esse texto nunca per-
dera a atualidade, visto que diver-
sos eventos fazem com que sua
trajetéria cruze a minha propria.
Em primeiro lugar, por termos sido

contemporaneos, Myrian e eu, no
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Instituto de Ciéncias Humanas e Filo-
sofiadaUniversidade Federal Flumi-
nense - o velho e bom “ixifi”, para os
muitos intimos que, |a pela década
de 1970, passaram pelos corredores
do velho prédio da rua Lara Vilella,
em Niterdéi. Na época, imagino que
ela, tanto quanto eu, ndo projetava,
para o futuro, qualquer relagcdo com
museus. De fato, este tema nao nos
tangenciouduranteagraduacao.Nao
era comum, na época, aos alunos de
graduacdo, ter referénciasamuseus
brasileiros como lugares ou temas
de pesquisa. Suponho que nem
mesmo para Nossos mestres.

Em segundo lugar, por termos
nos encontrado novamente quando
ambos éramos iniciantes na ati-
vidade de pesquisa. Na segunda
metade doanode 1986, recém-inte-

grado ao quadro de especialistas

i
GEiA DS AR
PATIVE

(naquele momento, reconhego, um
“especialista” ndao muito especiali-
zado...)doMuseuHistéricoNacional,
eis que o acaso me coloca diante
da ex-colega, que desenvolvia pes-
quisa de campo parauma disserta-
¢dodemestradoemsociologia.Para
mim, uma novidade: ndo imaginava
que museus de histéria pudessem
ser tema de pesquisa nem para
historiadores, quanto mais para
cientistas sociais...

De 1a para ca, muita coisa acon-
teceu. Eu, por exemplo, tornei-me
um “especialista especializado”; os
museus tornaram-se tema para as
ciéncias historicas e sociais, e hoje
se apresentam como lugar e objeto
de pesquisa paramilharesde profis-
sionais especializados; a ex-colega
Myrian tornou-se a professora San-

tos, uma das maiores especialistas



brasileiras em museus, a estaaltura
realizando e orientando inimeras
pesquisas sobre o tema.

E sua dissertacao, em todos os
sentidos, pioneira, continua atual.
Continuaatual porabordarumtema
que, apesar de ter se popularizado,
por incrivel que pareca, ainda da
origema poucas publicacées. Claro
que, neste caso, o mérito maior
teriadeseratribuidoainiciativados
editores, e ndo é o caso. Cabe aqui,
uma observacdo pessoal: como
“especialista especializado”, seique
aliteraturasobre museus, publicada
no Brasil, embora nao seja vasta,
oferece dezenas de exemplos,
principalmente em publica¢ées vol-
tadas para o tema, como a Revista
do Patriménio e os Anais do Museu
Histérico Nacional. O problema é
que esses exemplos saogeralmente
obras de funcionarios que apenas
historiam e descrevem, de forma
sistematica, e sem problematizar,
instituicdes e colegdes que Ihesdao
substancia. Neste processo, quase
sempre acabam por substituir os
processos histéricos, politicos e
sociais que deram origem as ins-
titui¢des, por um discurso que, ao
buscar justifica-las pela “preciosi-
dade”dosacervos e “qualidade”dos

trabalhos desenvolvidos, as natura-

liza. A exaustiva e precisa pesquisa
de Santos, bem como a andlise que
dela decorre, recoloca os museus
em seu devido lugar: deixam de ser
“lugar de cultodas glérias passadas”
para se tornarem espacos publicos
onde se representa o exercicio do
poder. Ao longo da maior parte das
142 paginas da publicagdo, veremos
um exame de duas institui¢des
museais que, relacionando palavras
e objetos, constroem a relagao
entretempo, histériae memoria-a
questao basilar emtodos os museus
dessaclasse.Este é,semduvida, seu
maior mérito.

Maior, mas nao o Unico. A abor-
dagem que o texto faz sobre dois
grandes museus de histéria brasi-
leiros permiteantever semelhancas
e diferencas dentro de um mesmo
projeto - apresentar ao publico a
histéria da nacdo. Essa abordagem
determinaadivisdodaobraemduas
grandes partes: “O MuseuHistérico
Nacional” e “O Museu Imperial”.
Examinando cuidadosamente essas
instituicdes, desde afundacaoatéa
época em que realizou a pesquisa,
Santos verificacomoa narrativada
histériaestaligadaaumarepresen-
tacdodarealidade, e, interpretadas,
essas representacdes fornecem,

a luz do jogo politico e ideolégico

inerente ao ato de representar,
novos sentidos.

Quanto ao segundo chavéo a que
nos referimos, “este livro levanta
questdes interessantes”, ndao é
preciso ir muito longe para que for-
mulemos pelo menos uma dessas
possiveis “questdes interessantes”.
Se, como afirma Santos, “o acervo
museoldgico é sempre produto da
atividade humana, da histéria, das
relacdes de poder”, mas s6 tem
sentidoporque érelembradoerees-
crito,tendo,assim, resgatados e atu-
alizados seus significados, podemos
perguntar como os acervos preser-
vados podem ser potencializados. O
exame da experiénciadeatualizacao
do Museu Histérico Nacional e a
experiéncia prépria, delicadamente
narrada pela autora - sem davida,
o ponto alto do trabalho -, adquire,
diante dessa pergunta, inesperada
poténcia. Esta merece ser discutida
pelos especialistas que, como eu,
vivem o cotidiano das instituicdes e
acreditam na capacidade transfor-
madora do proprio trabalho, mas
também conhecem suaslimitacdes.
Ja o exame do Museu Imperial
aponta a poténcia da memoéria, em
um museu “cujo poder evocativo
ainda se mantém atuante”, apesar

da vontade manifesta, em diversos
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momentos, pelos dirigentes para
mudar tal quadro. Trata-se de
outra questao que merece con-
sideracao atenta por parte dos
profissionais do campo museal.
Mas, entdo, éumlivro paraser
lido por especialistas? De forma
nenhuma. Essas duas questdes,
dentre as diversas outras que a
leitura do livro suscita, indicam,
desde ja, como obra que deve
atravessar dos cursos de gradu-
agdo até os programas de espe-
cializagdo avancada, pois aponta
problematicas e possibilidades
para a abordagem dessas insti-
tuigdes. A apresentagao apaixo-
nante dos dois museus, pintados
em cores ora esmaecidas pelo
tempo, ora vibrantes pela atuali-
dadedaproblematicaqueaabor-
dagemde Santos colocadiantedo
leitor, @ tambémuma espécie de
oficina sobre como se desenrola
o bom trabalho cientifico.
Trata-se de uma obra indis-
pensavel, tanto para a formacao
de especialistas ainda “pouco
especializados” como para o
aperfeicoamento e a reflexao
dos especialistas que, como eu,
buscam aprofundar suas espe-

cializacées. O
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Museus de Percursos
e Museu da Cachaca

Superintendéncia de Museus de Minas Gerais

s politicas estaduais de valo-
rizagao do patriménio cul-
tural avangam pelo interior

de Minas Gerais e criam
dois novos museus no estado. O
Programa de Musealizagao das
Regides, ja em fase de implantacao,
inaugura, até o primeiro semestre
de 2009, o Museu de Percursos do
Vale do Jequitinhonha e o Museu
da Cachaca em Salinas, no norte do
estado. As novas instituicdes, além
de preservar a memoéria cultural,
apresentam-se como alternativas
para o desenvolvimento socioeco-
némico dessas regides.

Sob coordenacao técnica da
Superintendéncia de Museus e da
Superintendénciade Interiorizagao
da Secretaria de Estado de Cultura,
o programa é parte da politica de
interiorizacaodessasecretaria, que
trabalhaaconsolidacaode circuitos
culturais nointerior como principal
estratégia de descentralizagdo das
politicas e acdes do estado.

Concebido no formato de um

museu de territério, o Museu de

Percursosserareferendado pelorio
Jequitinhonha, “caminho de agua”
que orientou a ocupacao do interior
de Minas e, portanto, indissociavel
da idéia de sertdo. Serdo instaladas
trés sedes do museu, localizadas
respectivamente em municipios do
alto, médio e baixo Jequitinhonha,
além de unidades museologicas
avancadas, dispersas em outros
pontos do percurso. A nova institui-
caodevera preservar adiversidade
das expressoées culturais do Vale,
tratando-as como o ponto de inser-
cao do homem no meio ambiente.
Em Salinas, o Museu da Cachaca
contemplara o universo da produ-
cao, distribuicao e consumo dessa
bebida,emtornodaqualse estabele-
ceramrelacdes sociais e simbdlicas
de repercussao regional e nacional.
Omuseudeverareunir valoresrela-
cionados afabricacaoecirculacdoda
bebida, recentemente reconhecidos
em processo de Registro do Bem,
realizado pelo Instituto Estadual do
Patriménio Historico e Artistico de

Minas Gerais - lepha/MG. O



Arte e Ciéncla
na Avenida Brasi

Thelma Lopes Carlos Gardair

uem passa por uma das mais importantes

vias do Rio de Janeiro, a avenida Brasil,

depara-se com engarrafamentos constan-

tes, poluigdo, trabalhadores que transitam

em passarelas bambas, formas variadas de
violéncia e outras tantas mazelas de nossa desorde-
nada vida urbana. Nessa avenida com nome de pais,
é possivel comprar presilhas de cabelo, comer um
pastel com caldo-de-cana enquanto o 6nibus nao
vem e presenciar o resultado de tanta desigualdade
social. Em meio ao cenario exageradamente sonori-
zado pelos milhares de veiculos que por alitrafegam,
surpresa! Um castelo, que, assim como nos sonhos e
contos, estalocalizado noaltode uma colinae envolto
por uma bela vegetacao.

Trata-se do CasteloMourisco, idealizado pelocien-
tista Oswaldo Cruz noiniciodo século passado e hoje,
o prédio principal da fundagao que leva seunome - a
Fundacdo Oswaldo Cruz/Fiocruz.Reconhecidainter-
nacionalmente, a instituicdo desenvolve programas
sociais, cursos de pos-graduagao, pesquisas emdife-
rentes campos da ciéncia, atividades de divulgacao
cientifica, além de produzir medicamentos, vacinas,
reagentes e... teatro. Talvez aqui possamos dizer
novamente: surpresal

O fato é que a Fiocruz nao apenas tem produzido
teatro como também vem ocupando um espacgo

importante na area da producao teatral, principal-

:Mmt'u daVida e CaJJ das

OSTRA DE TEATRO
ENCIA %IDADAN
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Artes de Laranjeiras, C‘,

CARTAZ DE SERGIO MAGALHAES

2 e 3 de Dezembro de 2006

Tem:la do Clencra em Cena

Museu

a Vida

- Fiocruz
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mente por meio das atividades
desenvolvidas pelo “Ciéncia em
Cena”.Originalmente concebido por
Virginia Schall e em funcionamento
desde1997,trata-sedeumdos espa-
¢osdoMuseuda Vida,departamento
da Casa de Oswaldo Cruz, e tem
como principal objetivo o desenvol-

vimento de atividades que relacio-
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nemarte e ciéncia.Na programacao
de atividades oferecidas ao publico
detercaadomingo,destacam-se os
espetaculos teatrais.

Duas das pecas apresentadas
sao O mistério do barbeiro e Licdo
de botdanica. Dirigida por Jacyan

Castilho, a primeira foi livremente

inspirada no original de Anténio

Carlos Soares e versa sobre vida
e obra de Carlos Chagas. Ja Licdo
de botanica é uma delicada histéria
de amor escrita por Machado de
Assis, na qual o Bardo Sigismundo
de Kernoberg, “botanico de voca-
¢ao, profissao e tradicao”, discute a
relacdo entre ciéncia e sentimentos

comadoceHelena.“Séumacoisalhe




THELMA LOPES

PROJETO GRAFICO DE CIDA RAMOS. ILUSTRAGAO DE JOSE SIQUEIRA

Parte do elenco da peca Licao de Botanica: Lygia
Fernandes, Rodrigo Lourenco, Glénia Sara e Evelyn Gées

I SEMINARIO

achoinaceitavel:ateoria
dequeoamoreaciéncia
sdo incompativeis”, diz
Helena, convidando o
cientista a sentir a cién-
cia de outra maneira.
Gustavo Ottoni assina a
direcdo do espetaculo.

Orepertériode pegas
produzidas pelo“Ciéncia
em Cena” ja foi assis-
tido por mais de 60 mil
pessoas - um nimero
significativo, principal-
mente se consideramos
omercado e a produgao
teatral no Brasil. Isto
porque,diferentemente
dos Estados Unidos ede
alguns paises Europa,
onde um mesmo espe-
taculopode permanecer
em cartaz durante anos
consecutivos e atingir
um grande publico, no
Brasil as temporadas
sao mais curtas e, salvo
rarissimas excecdes,
ndo é comum que atin-
Jjam tal nimero.

No “Ciéncia em Cena”,
os espetaculos saoapre-
sentados em seis ses-

sdes semanais, seguidas

de um debate com o publico, cujos
principais objetivos sdo: elucidar
eventuais duvidas sobre os temas
apresentados nas pecas; estimular
a discussao sobre criticas e suges-
tdes da platéia e, principalmente,
estreitar os lagos entre o publico,
o cientista e o artista. A concepgao
dos espetaculos é feita por uma
equipe artistica, com o suporte dos
cientistas da Fiocruz, e a apresen-
tagdo, por artistas profissionais
que desenvolvem atividades de
pesquisa, bem como por estagiarios
universitarios oriundos das gradu-
acdes em teatro e direcdo teatral,
orientados pelo diretor Gustavo
Ottoni. Vale ressaltar que a Fiocruz
éumadasrarissimasinstituicdes no
Brasil que oferece estagio na area
de interpretacao teatral de forma
tdo continuada. Esses debates sao
fundamentais para sublinhar a idéia
de democratizagao da cultura, pois
mais importante do que ampliar a
populacao consumidora de cultura
épromoveradiscussdo sobrequem
controla os mecanismos de produ-
cao cultural, entendendo também a
ciéncia como parte desta producao.
Outra importante contribuicdo da
instituicdo na area da arte teatral é
o estimulo a formagdo de platéiaea

cultura de ir ao teatro. Em levanta-
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mento realizado a cada espetaculo,
identificamos que cerca de 90% do
publicoqueassisteas pecasnatenda
do “Ciéncia em Cena” jamais havia
ido ao teatro.

Ampliando a atividade teatral no
MuseudaVida,oprojetorealizouem
dezembro de 2006, numa parceria
coma Casadas ArtesdeLaranjeiras
- CAL, aMostra de Teatro, Ciéncia e
Cidadania. O evento reuniu jovens
dediferentes pontos da cidade para
compartilhar suas experiéncias e

discutir a relagao de suas praticas
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Th’elm_g-Lopes e Gustavo Ottoni em cena,
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como exerciciodacidadania.Foram
dois dias de palestras, debates e
apresentagdes teatrais realizadas
por estudantes do entorno da Fio-
cruzealunosdaCAL, paraumpublico
de aproximadamente 400 pessoas.

E com a inquietacao de Hamlet
e a curiosidade de Galileu que o
“Ciéncia em Cena” vivencia sua
pratica cotidiana, que temsidoade
intensificar o didlogo entre ciéncia
e arte e traduzi-lo em atividades
que buscam estimular a sensibili-

dade, a inteligéncia e a imaginagao

do artista e do cientista que existe
em cada um de nds. E ndo ha moti-
VOs para surpresas. Arte e ciéncia
sdo mais imbricadas do que possa
parecer.Arriscodizer que o proprio
Oswaldo Cruzndose surpreenderia
tantoaosedeparar comaproducao
artisticaque vemse desenvolvendo
em uma instituicao cientifica. Nao
acreditasse ele na relacao entre
ciéncia e arte, ndo haveria castelos

na avenida Brasil. O
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um pouso aiferents

Ana Gabriela Dickstein

ma vezliMedéia. Faz muitos

anos, ainda na faculdade

de jornalismo, quando um

professor - dos mais insti-
gantes - estimulou a convergéncia
analiticaentreaobradeEuripedese
a peca Gota d’dgua, de Paulo Pontes
e Chico Buarque. Tempos depois,
reencontrei-me coma personagem
principal. E, desta vez, de forma
arrebatadora. L& estava Renata
Sorrah, no palco, possuida de si e
da sua voracidade de reaver uma
dignidade corrompida. A Medéia ja
eraoutra.Muitoporqueelajderaum
outro eu, que se revestia e investia
de uma outra mulher. A vinganca
dela, que toda a tomava, seguia
como uma angustia lamuriosa, mas
curiosamente passou a se mover
por uma massa de sensagdes que
mais apontava paraa legitimacaoda
propriaidentidade, construidalenta
e vagarosamente. Soberba a atua-
¢do, que ativou meus miolos para
as coisas novas e ainda esquecidas.
O que promoveu aquele encontro,

no entanto, foi o predambulo de uma

histéria que nemeu sabiamuitobem
queexistia,atédecidir escrevereste
texto. E que no bojo de toda a ence-
nacao estavauma baixinha,comoeu,
com fama de brilhante.

Tinha em mente uma ou outra
informacao sobre ela, que ficava na
esfera mais superficial das minhas
memorias (trata-se de um tipo de
registro enciclopédico, comum aos
jornalistas, que armazenam dados
a esmo para compensar a falta de
estofo com um saber numérico).
Entao, configurou-se naquele encon-
tro a substancia do nome de Bia
Lessaparamim.A pecafoimarcante
por motivos que mal posso explicar,
mas que me deixaram claro o que é
a forca de uma boa direcdo. E como
eraintenso tudo aquilo...

Uns tantos anos depois, foi a vez
de Tempo, tempo, tempo. Minha
primeira Maria Bethania ao vivo e a
segunda Bia. Incrivel o casamento
das divas: encaixe harmonioso, ele-
gante e visceral.

Minha grata surpresa foi poder

fechar uma espécie de triade com

uma exposicdo - mote perfeito
para que vingasse um escrito para
anossaMusas.Nao erauma exibicao
qualquer, mas uma revisitagao da
histéria de Diadorim e Riobaldo,
do imenso Guimaraes Rosa. A ins-
talacdo de Bia Lessa, criada para
homenagear os 50 anos de Grande
sertdo: veredas, em 2006, teve um
publico de mais de 550 mil pessoas
no Museu da Lingua Portuguesa de
Sédo Paulo e aportou neste ano no
Museu de Arte ModernadoRio, para
meu deleite.

As palavras sdaoamatéria-prima
dainstalacdo. Prima e viva porque
sujeitas a construcao de sentido
pelos visitantes, quer na condi¢do
de compenetrados observadores
ou de desatentos passantes. Elas
sdoilegiveis, sugeridas, invertidas,
amontoadas, incompletas, isola-
das, bordadas, revisadas, inven-
tadas, discretas, rabiscadas, mas,
principalmente, aderentes, sejaas
latas delixo, aguas, tijolos, tapetes,
painéis, paredes ou as janelas pre-

sentes nas sete trilhas/percursos
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que compdem a exibi¢do. Também
ha vozes e sons, célebres e andni-
mos, na ambientagao. Metrépole e
sertdo estdo 1a, para embaralhar
nossos lugares de memoéria. Corro
paraolivro e, num exercicio dada-
ista que me é comum, abro numa
pagina a toa.
Veredas. No mais, nem mortalma.
Dias inteiros, nada, tudo o nada - nem
caca, nem passaro, nem codorniz.
O senhor sabe o mais que é, de se
navegar sertdo num rumo sem termo,
amanhecendo cada manha num pouso
diferente, sem juizo de raiz?
Cada manha num pouso dife-
rente, o museu me trouxe grandes

novidades... O
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A sustentave
eveza 00 Ser

Joelma Melo da Silva

obra do escultor americano
Alexander Calder nao se
encerraemsimesma.Como
ummovimentodanatureza,
ela é continua e cheia de possibili-
dades. Modifica-se seja mediante o
vento, seja pela mao do espectador
ou simplesmente pelo correr do
olharimaginativo. Alémdisso, outro
elemento-forca do artista seria o
casamento entre cor e forma. E,
portanto, cor, forma e movimento
seriam uma espécie de Santissima
Trindade para Calder.

Em agosto de 2006, a Pinacoteca
do Estado, em Séao Paulo, recebeu
uma exposicdo desse artista. A
curadoria de Roberto Saraiva fez
uma proposta que ultrapassou a
intencdo de resgate histérico de
Calder. Em certos momentos, a
exposicao nos faz sonhar, sermos
leves, coloridos e suspensos por
fios, acentuando a nossa leveza. Em
outros, ja sem cores, somos Vvarios
ao mesmo tempo, inconstantes e
surpreendentes; somos sombras

que dangam sobre uma superficie

qualquer. A sustentacdo nao se
da mais pela gravidade, mas pela
imaginacao.

Formada por um conjunto de sete
salas, a exposicao iniciava-se coma
sala de exibicao de filmes sobre o
escultor,umaespéciede preparagdo
paraoque vinhaa seguir:uma vasta
producgdo - que ndo se resume aos
conhecidos moébiles -, influenciada,
de certa forma, pela cultura brasi-
leira, ja que corresponde ao periodo
emque o escultor visitou o pais (pds-
Segunda Guerra).

A segunda sala - primeira a exibir
as pecas de Calder - apresentava
um conjunto de trés grandes mobi-
les, pendurados intencionalmente
sobre uma estrutura retangular de
madeira pintada de branco, cujo
intuito era mostrar a formacao de
imagens a partir do movimento
dos mébiles. A luz baixa contribuia
para a criacao de um verdadeiro
baile de sombras, surpreendente
a cada instante. As pegas nunca
eram as mesmas. Embora fossem

construidas sempre pelas mesmas

muselanea

formas, era infinito o namero de
imagens possiveis, contabilizados
os diferentes angulos de visao. Isso
também corroborava com o carater
ladico e leve da obra de Calder. As
criancas e os adultos presentes
encantavam-se, na medida em que
os conjuntos de formas geométri-
cas se movimentavam, projetavam
imagens, criavam novas dimensdes
do trabalho. Simultaneamente, o
objetoeaimagemdele compunham
o todo artistico, isentando-nos de
interpretagdes péstumas. Vemos o
que vemos, independentemente de
racionalizarmos. Fomos transpostos
a um tempo no qual movimentos
continuos ou a simples sombra de
algoeram capazesde prender nossa
atengdo. Nessas obras, o interesse
nao estava na revelacao da magica,
mas no efeitodamesmae, inclusive,
na sua continuidade.

Além dos famosos mébiles, as
pinturas,as esculturas, os desenhos,
os estudos, os objetos, as fotos e as
cartas do artista ajudavam a enten-

der a obra de Calder e a acentuar
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nosso encantamentoinicial. Sejanos
quadros, nas formas dos objetos, nas
esculturas, nosso olhar é incitado a
dangar portodaasuperficie ocupada
outransformada, o que configuraum
verdadeiro fluxo. Nada é destituido
de vida. Tudo parece estar infinita-
mente num movimento gracioso. E
como se as formas de Miré ganhas-
sem autonomia e fizessem “o que
bem entendessem”.

Outros pontos positivos da expo-
sicao foram a criacao de cenarios
coloridos e as diferentes maneiras
deexpor.Ocontrastedecoresacen-
tuou o trabalho de Calder. Em uma
das altimas salas com mébiles, por
exemplo, o azul do ambiente criou
um cenario transcendental, que
remetia ao espaco. E o movimento
leve dos mébiles contrastavacoma
rigidez das paredes azuis, como no
caso de Lufada de Neve Il (1948), que
enchia o olhar pela delicadeza das
formas brancas que o compunham.

Aindaassim, houve pequenos des-
lizes naexposicao. Alguns pequenos
mobiles foram expostos em caixas
transparentes,oque poderiaser jus-
tificado peloestadodefragilidade da
peca.Mas, ao perder a possibilidade
de estar em movimento, o mobile
perdeu parte de sua graca e, conse-

quentemente, de sua vida.
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Outro ponto que nao chegou a
ser um deslize - ja que a intencdo
era boa, mas oresultado ndo conse-
guiu ser pleno - foi a exposicao do
Gltimo mébile. Ele também estava
suspenso, mas, diferentemente
dos demais, tinha no meio um vidro
quadrangular vazado, o que dava a
imagem um aspecto de continui-
dade. Talvez a intencdo fosse mos-
trar o mébile por um angulo inédito,
de baixo para cima, criando uma
imagem infinita. Entretanto, a luz
excessivamente escura e a beirada
quelimitavaoquadradodevidro, por
ser muito larga, forcava os espec-
tadores a se debrucarem sobre ela
para obter um melhor angulo de
visdo.Mesmoassim, ndoerapossivel
ver plenamente a pega.

Mas esses detalhes ndodiminuem
o valor da obra de Calder, nem os
aplausosaPinacotecadoEstado pela
iniciativa de realizar uma exposicao
que nos deu de presente a possi-
bilidade de admirar até mesmos
broches criados pelo escultor.

Aexposigao foiumaoportunidade
Unicade entrarem contatocomtoda
a maestria presente nas pecas da
Calder. Foi uma forma de conhecer
de perto os mébiles, as pinturas, as
esculturas e os objetos que oartista

presenteou aos amigos brasileiros.

Foi uma forma de ter contato com
um homem cuja generosidade,
presente nos movimentos de sua
obra, remete a seguranca daquele
“paraiso perdido” chamadoinfancia,
onde diversao estava associada a

qualidades imaginativas. 0



muselanea

Monumento intimo

Leila Danziger

Piramides, arcos de triunfo
e obeliscos sdo pilares de
gelo que derrete.

W. G. Sebald

istanciava-se da aléia prin-

cipal, apressava o passo e

lancava-se numa corrida

desabalada, desaparecendo
na primeira encruzilhadado Jardim.
Fugir era a brincadeira prefe-
rida, transgressao regulamentada
naqueles passeios de domingo.
Corria sem olhar para tras, apro-
veitando a suposta distracao dos
pais, que costumavam ler o jornal,
sentados num banco de madeira
ndao muito distante do chafariz
central. A menina conhecia de cor
aquela pequena porg¢éao do Jardim
Botanico, onde troncos, folhagens
e tabuletas de nomes orientavam-
Ihe o caminho. Ao se sentirlonge do
grupo familiar, estancavaa corrida
e saboreava a autonomia con-
quistada. Ao cruzar com pessoas
estranhas, inflava-se de orgulho

e exibia, desafiadora, sua solidao.

Mediaotempotranscorridoapenas
pela excitagdo crescente e, quando
seu reldgio interior lhe fazia sinal,
dirigia-seaolugar combinado,onde
seu irmao a aguardava. Ao chegar,
encontrava o menino absorto no
ritual de atirar pedras queriscavam
noarumarcomajestosoe,asvezes,
transpassavam o vazio denso do
Portal. Seu desafio era acertar os
vaos das arcadas superiores, onde
ha mais de um século erguiam-se
as janelas da Academia Imperial
de Belas Artes. O portal era uma
construcaofeitade cheiosevazios,
passado espesso e esquecimento.

A menina o cruzava como quem
chegaaproépriacasa,comreconhe-
cimento, intimidade, alivio. Leve e
infensa a densidade das auséncias
que ali habitavam, atravessava o
que fora um dia a entrada principal
doedificioneoclassico, dirigindo-se
ao avesso da historia que desco-
nhecia. Vista pelos fundos, aquela
fachada solene, que no século XIX
fizera parte da paisagem carioca

nos arredores daPraca Tiradentes,

lembrava suas bonecas de papel,
nas quais prendia roupas também
de papel. Nao entendia o que aquela
construcao fazia ali, plantada no
Jardim Botanico. O que era aquilo,
afinal? Uma passagem que ndo con-
duziaalugaralgum,umaquase-casa
fincadainutilmente entre palmeiras
e bambuzais. Preferia observar a
fachada pelos fundos, repletos de
inscricdes menos cripticas do que
as informacgdes da placa cravada
proxima ao monumento. A cada
visita, ela lia e relia as mesmas
informacdes oficiais e sucintas da
placa informativa, que eram ime-
diatamente esquecidas. Ou quase.
Deixavam vestigios ténues, como
frases apagadas num caderno.
De modo quase imperceptivel, o
lastro da histoéria depositava-se
em suas brincadeiras, tornando-a
antiga, desde cedo tao antiga. Len-
tamente, o passado adquiriu forma
em sua vida: nada mais que um
sonho, confuso e indecifravel, mas
recorrente.

Na parede do pértico, esquecido
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entre histéria e natureza, a menina
deixaria também suas marcas.
Munida de uma pedra pontuda,
desenharia casas, flores e astros,
com tragos ténues e enrijecidos
peladificuldade imposta pelo mate-
rial. Gostava do atrito da pedra na
parede, excitava-se com o esforco
vigoroso que o gesto exigia de todo
o seu corpo. Desenhava pelo puro
prazer de tracar, riscar, mover-se
naquela parede entre o céu, o Jar-
dim e o tempo.

Certas vezes, enquanto o irmao
distraido riscava no solo arenoso
complicados diagramas, a menina
escorregava os dedos por baixo
da roupa, por dentro da calcinha
de algoddo. Demorava-se apenas
o suficiente para sentir sua pro-
pria maciez e umidade. Mas essa
pequena transgressdo era apenas
um sinal, quase uma senha, de uma
outra ainda mais saborosa: a de se
entregar ao devaneio de imaginar
a propria vida, toda a sua vida,
muitas vidas. Sentada no chéo,
com as costas apoiadas na parede
fria daquele belo e monumental
destroco de nossa histéria impe-
rial, ela mexia nos dedos dos pés
e se entregava ao mais vigoroso
devaneio.lmaginava-se veterinaria

oudancarina, flautista ou deputada,
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ora casada ora solteira, teria filhos
gémeos e unhas longas, viveria
paixdes (ah, tantas paixdes), seria
ardente e misteriosa, justa e fragil,
destemida e voraz... Sob o pértico,
tudo lhe parecia vasto e possivel: o
jardim, a vida e a propria carne se
misturavam em sonhos de amplidao
eintensidade.Mas em seudevaneio
infiltrava-se também um sopro
leve de cinzas, uma matéria volatil,
uma versao infantil daquilo que ha
séculos chamam de melancolia,
um sentimento difuso e precoce
de perda, como se desde cedo ela
antevisse a dissolucao de tantos
sonhos. Era como se o segredo de
sua vida e de seus numerosos des-
tinos se conectasse estranhamente
ao Portal, ainda hoje carregado de
promessas e expectativas de um
futuro nacional espléndido, majes-
toso e sempre, sempre adiado.

E possivel que, para a menina,
aquela ruina tenha se conver-
tido numa espécie de monumento
intimoas possibilidades infindaveis
de sua vida, pois ali retornaria,
as vezes apenas na imaginagao,
sempre que sentisse saudades de
si mesma. Com contido desespero,
retornaria ao Jardim Botanico, ao
portico desterrado, a cada vez que

a vida |he decepcionasse, a cada

vez que lhe parecesse necessarioe
urgentereativar apoténciadelicada
de seus sonhos e salvar do esque-
cimento seus pequenos impérios

de menina. O
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Unirio abre espacos
de pesquisa e discussao
da museologia

Ivan Coelho de Sa

s comemoragdes dos 75 anos
do Curso de Museologia da
Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro

- Unirio tém motivadouma sériede

atividades relacionadas a pesquisa,

ao reconhecimento e a valorizacao
da trajetéria de vida do profissional
de museologia.

No Departamento de Estudos e
Processos Museolégicos do Cen-

tro de Ciéncias Humanas e Sociais

- DEPM/CCH, foi criado o grupo de
pesquisa “‘MemoriaePreservacaoda
Museologia no Brasil”. Seu objetivo
é implantar um nicleo de memoéria
a partir da coleta e da organizagao

de acervos que pudessem preser-

ACERVO DOADO PARA O NUCLEO DE MEMORIA DA MUSEOLOGIA NO BRASIL/ESCOLA DE MUSEOLOGIA DA UNIRIO
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var a histéria da museologia
e servir de base para pes-
quisas. Instituido no final de
2005, ele foi o primeiro passo
para a criacao do Nucleo de
Meméria da Museologia no
Brasil - Nummus. Com apoio
do Demu/Iphan, esse nacleo
reine professores, musedlo-
gos e alunos voluntarios, que
vém promovendouma campa-
nha de doacdes e trabalhando
na organizacdo do acervo da
instituicdo. O site http://www.
unirio.br/museologia/num-
mus.htm oferece mais dados
sobre o projeto.

Outra iniciativa ligada ao
Curso de Museologia, que par-
tiu de um grupo de estudan-
tes, foi a criacao da Revista
Eletrénica Jovem Museologia:
estudos sobre museus, museo-
logiae patriménio.Lancadaem
janeiro de 2006, a publicacao
tem como objetivo estimular a
discussdocientificaentre estu-
dantes, docentes e profissio-
nais de todo o pais que desen-
volvam pesquisas nas areas
de museologia e patriménio.
Informagdes sobre a publica-
¢do no site http://www.unirio.

br/jovemmuseologia. O
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Alocucao de posse na Presidéncia da
Associacao Amigos do Museu Nacional*

Luiz Fernando Dias Duarte

enhoras e senhores,

Emuitooportunoquea posse
da nova diretoria da Associa-
¢ao Amigos do Museu Nacional
- SAMN se realize, neste ano,
em continuidade com a posse da
nova diretoria do Museu Nacional.
A associagao existe apenas para
secundar nossoveneravelmuseuem
sua permanente e acirrada luta pela

reproducao e desenvolvimento.
Certamente jaforaassimideadaa
Sociedade original, em sua criacdo,
em 1937, sob a presidéncia de Gui-
Iherme Guinle e coma secretariade
Heloisa Alberto Torres, a época da
direcdode AlbertoBetimPaeslLeme
noMuseuNacional.Emboranaotenha
aindahavido pesquisaintensasobre
oarquivo histéricode nossaassocia-
¢d0 - umas poucas notas se devem
ao nosso sempre lembrado Solon

Leontsinis, recentemente falecido,

NoTas

em suas ainda inéditas Efemérides
do Museu Nacional -, pode-se bem
imaginar a oportunidade da criagao
desta Sociedade naquele momento
(trata-se de uma das mais antigas
sociedades deamigosdeinstituicao
cultural publica brasileira). Entre a
Constituicaode1934eoEstadoNovo,
o Estado brasileiro encontrava-se
em plena mutacao. Novos recursos
institucionais deviamserinventados
para enfrentar as novas condicdes
desobrevivénciadentrodoaparelho
administrativo federal.

Outra nao foi a oportunidade que
nos fez ressuscitar, ha poucos anos,
a antiga Sociedade. Também nesta
passagem de século e de milénio
enfrenta-seumasériacrise daadmi-
nistragdo publica federal. A politica
do Estado minimo e da propalada
parceria com a “sociedade civil” foi

entronizadanogoverno Collor etem

1. Discurso proferido no dia 21 de fevereiro de 2006 (N. do E.).

se mantido desde ent&o, obrigando
as instituicdes do Estado a lutarem
ferozmente para encontrar suas
novas condicdes de sobrevivéncia.

Nossa Sociedade tinha desfale-
cido imperceptivelmente ao longo
dos anos1980. Sofriao museu - como
sofre ainda - os efeitos de sua
desafiadora adaptacao a Reforma
Universitaria implantada na UFRJ
ao final dos anos 1960. Ao lado do
sucesso da implantacdo da pos-
graduagdo na institui¢do, ocorria a
radicaldecadénciadas condicbesde
manuten¢do das exposigdes publi-
cas e das colecdes cientificas e da
continuidade do ensino ampliado ao
grande publico. Lembro-me, como
vice-diretor, na gestao de Leda Dau
a frente do museu, no final dos anos
1980, de ter que decidir onde colocar
o “arquivo morto” da Sociedade - e
ele parecia realmente, entdo, uma
velha reliquia, como tantas outras,
mais ou menos dignas, de nossa
instituicdo.

Na direcdo de Arnaldo Coelho,

no comecgo dos anos 1990, com o
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decidido apoio de Luiz Pinguelli
Rosa - entdo Presidente do Forum
de Ciéncia e Cultura da UFRJ -,
decidiu-se pela criacdo de uma
outra e nova Sociedade, com um
perfil supostamente mais adaptado
as exigénciasdinamicas desta Casa
e dos novos tempos. Infelizmente,
o modelo entdo sequido - de uma
maior dependéncia de mediadores
externos - acabou por ndo se reve-
lar operacional.

Com isso, quando assumi a dire-
¢ao do museu, em 1998, vi-me
na triste condicao de nao contar
com qualquer associagao de ami-
gos verdadeiramente ativa. Das
muitas discussdes havidas nessa
época, surgiu a idéia de reativar
a Sociedade original, em vez de
insistir na mais recente. Um grupo
dedicado de funcionarios, como
Regina Dantas, Wagner Martins,
Rhoneds Perez, Maria José Velloso
eRicarteLinhares,ocupou-se plena
e competentemente dessa tarefa,
de que resultou a ressurreicao da
Sociedade, no ano de 2001, quando
se completava meu mandato. No
inicio de 2003, a entrada em vigor
donovo Coédigo Civil brasileiro exigiu
arevisdoda estrutura institucional,
que nos obrigou a passar, inclusive,

de “sociedade” a “associacao”.
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J& ha dois anos, porém, vem a
SAMN se capacitando crescente-
mente paradesempenhar seu papel
estatutario de braco auxiliar do
Museu Nacional, tendo conseguido
estabilizar uma competente estru-
tura administrativa num periodo
de intensa captagao de recursos.
Com efeito, embora os objetivos
estatutarios da associacdo sejam
preeminentemente culturais e edu-
cativos, avulta nas suas condicdes
atuais de funcionamento a funcao
de captadora e gestora auxiliar de
recursos paraas volumosas e cres-
centes necessidades financeiras
da instituicdo. Face a atordoante
escassez de recursos regulares,
orcamentarios,doEstado,obriga-se
ainstituicdoacompetir nomercado
dos editais publicos de instituicdes
publicas e privadas ou nesse outro
e estranho mercado das rentncias
fiscais para a cultura (o Pronac/
MinC) - devendo dispor, paratanto,
de uma estrutura totalmente dife-
rente das suas regulares secgoes e
competéncias administrativas. Eis
ao que se vota hoje sobretudo a
nossa associagao.

Essa funcao, ja hd muito tempo
necessaria, vinha sendo cumprida
por outras agéncias, externas, de

diferente ordem. A Fundacao Uni-

versitaria José Bonifacio - nossa
cara FUJB, a que tanto devemos
- desempenha centralmente esse
papelem relacdo a UFRJ e tem sido
um canal precioso de carreamento
derecursos externos paradiversas
funcdes do Museu Nacional. Por
mais competente e agil que seja a
FUJB, ela é, porém, a Ginica respon-
savelpeloapoioatodaagigantescae
complexa estruturada UFRJ.Neces-
sita o museu de algo mais focado
em seus interesses, mais proximo
de suas necessidades, mais preciso
em suas demandas.

Em um outro pélo, tem o museu
se valido do benemérito apoio do
Instituto Herbert Lévy - IHL, que,
pelas maos competentes de José
Carlos Barbosa, tem sido o canal
principal dos recursos de rendncia
fiscal da Petrobras - os quais nos
facultaram o intenso programa de
reformas e construgdes em curso.
Necessita o museu, porém, mais
uma vez, de algo mais focado em
seus interesses, mais proximo de
suas necessidades, mais precisoem
suas demandas.

O primeiro grande desafio da
associacao é, assim, financeiro, no
sentido de carrear e gerir recur-
Sos para o museu; um grande, um

enorme volume de recursos, capaz



decompletarareformadestePalacio
de SaoCristovaoedosdiversosane-
x0s, inclusive os do Horto; capaz de
garantiraconstru¢do dos novosane-
xosadministrativos eacadémicosdo
Horto - uma verdadeira revolucao
nas condicdes de funcionamento
da institui¢do —; capaz de permitir
a manutencao das estruturas mais
grandiosas de pesquisa (sobretudo
as colecodes cientificas); capaz de
ensejar o término do planejamento
e a execugao das novas exposicoes
permanentesdomuseu -enfim,uma
tarefa suficientemente herculea, a
se estender por dilatados anos.

O ponto critico do atendimento
a esse desafio é o de conciliar a
previsivel instabilidade do fluxo
dos recursos com a necessaria
continuidade e solidez do nucleo
minimo administrativo e contabil
da associa¢ao. No momento, temos
equacionada essa verdadeira “qua-
dratura do circulo”, gragas a lucida
benemeréncia da Vitae - mas logo
nos veremos novamente a cata de
uma solucao. Estdo correndo na
praga nossas propostas aos ultimos
editaisdeapoioculturaldaPetrobras
e do BNDES - dependentes, como
somos, desta contradicao estrutu-
ral da politica de subordinacao das

instituicdes de Estado a mercantili-

zagdo dos recursos de Estado: para
se candidatar aosrecursos privados
e para-estatais, é preciso dispor de
uma infra-estrutura de pessoal que
o Estado tampouco sustenta.

O segundo grande desafio da
associagaoéodeafirmaroseuperfil
publico, capacitando-a a desem-
penhar sua fungao de divulgacao
institucional e difusao cultural subsi-
diariasaoMuseu Nacional.O modelo
da atual associagao privilegia a sua
sustentagdo pelos “amigos de den-
tro”-digamosassim, por oposi¢doa
tantas outras sociedades de amigos
que dependem fundamentalmente
do aporte benemérito dos “amigos
de fora”. Essa opg¢ao ndo pode,
porém, privar a associagdo de sua
condicdo de ponte privilegiada
do museu com os circulos mais
amplos da sociedade, cabendo,
portanto, uma politica de promocéao
e manutencdodefiliacbes externas,
cujo modelo ainda ndo se encontra
estabilizado. Tampoucotemosclara
a politica possivel de irradiacao
cultural que se poderia patrocinar,
num momentoem que as exposicdes
publicas se encontram tdao com-
balidas (apesar de tantos ingentes
esforcos do Servigo de Museologia,
sob a batuta incansavel de Tereza

Baumann)eoServigode Assisténcia

aoEnsino padecedetaograveslimi-
tagdes (apesar dos também ingen-
tes esforcos de Mara Leite e sua
equipe). Contrariamente ao tempo
da antiga Divisao de Educacao, que
centralizava airradiacdo cultural do
museu, ha hojericas politicas locais,
por exemplo, dos programas de
poés-graduacao, cuja integracdo ao
conjunto da vida institucional seria
possivelmente benéfica.
Considero como o terceiro
grande desafio da associagao - mas
reconheco a tendenciosidade de
minha posicao pessoal a respeito
da reproduc¢do do Museu Nacional
- o de ensejar, se possivel, que a
instituicdo a cujos destinos serve
se disponha a refletir mais conti-
nuada e radicalmente sobre sua
identidade e seu destino. Toda ins-
tituicdo, mormente uma tao grande
e vetusta como a nossa, tende a se
deixar levar um tanto mecanica-
mente pelo fluxo quotidiano dos
problemas sem atentar para os
sinais das grandes transformacoes
histéoricas em que se encontra
inserida. A prépria diregdo de uma
instituicdo como o Museu Nacional
é normalmente engolfada pela
pletora de desafios cotidianos,
para poder se permitir suscitar

essa mirada de mais longo alcance.
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O museu necessita repensar sua
posigdo institucional. Ndo Ihe basta
- embora seja monumental tarefa
- recompor as condi¢des de sua
reproducéo fisica. E preciso imagi-
nar se ndo haveria como alterar a
sua condicdo de uma dentre as 50
unidades de uma dentre as 60 uni-
versidades federais de nosso pais.
Nao ha como se manter “Nacional”
emum tdo infimo escaninho institu-
cional; do que é sinal a cruel perda
- ha décadas - de sua condicdo
de unidade orcamentaria prépria.
Também me parece - e ja o disse
antes, ao terminar meu mandato
de diretor - que ndo ha como se
afirmar como um museu de his-
téria natural atualizado e decente
sem uma estrutura museoldgica
e museografica ampla, forte e
competente. A desclassificacao da
fungdo museoldgica ao nivel deum
mero servico auxiliar, decorrente
da maneira como a reforma uni-
versitaria foi implantada no museu,
implicou uma decadéncia dessa
fungao primordial, o que nos tornou
motivo de uma vergonha “nacional”.
N&o nos recuperaremos desse
desastre e nao enfrentaremos o
gigantesco desafio da montagem
das novas exposi¢des com peque-

nas intervengdes tépicas ou com
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uma ou duas vagas dos rarissimos
concursos para pessoal técnico da
universidade.

Mas ja vai assim a carroga pas-
sandotemerariamenteafrentedos
bois. A evocacao desses desafios
- desafios da associacao, desafios
domuseu -apenas serve como esti-
mulo areflexdo comum, dosamigos
de dentro e dos amigos de fora
(cuja presenca aqui hoje tanto nos
enche de prazer e orgulho) sobre
a grandeza das tarefas a frente e
a dureza das condi¢cdes em que se
deverad enfrenta-las.

Dependerados AmigosdoMuseu
Nacional - no seu mais amplo sen-
tido - viabilizar que esses desafios
sejam mais bem ou mal enfrenta-
dos. Esta diretoria atual, comigo
como presidente, Regina Dantas
como vice-presidente; Maria José
Veloso como primeira-secretaria;
Tereza Baumann como segunda-
secretaria; CarmenSolange Severo
como primeira-tesoureira e Wag-
ner Martins como segundo-tesou-
reiro, além do Conselho Fiscal,
apenas procurara convida-los,
congrega-los,anima-losase juntar
aogrande esforco derecuperagao
e manutencao do Museu Nacional.
Uma amicitia institucional - ampla

comunhdo de interesses e senti-

mentos que concentram nestains-
tituicdo os caros valores daciéncia,
da cultura e da nacdo; esses que
contam entre os melhores atribu-

tos de nossa civilizacdo. O



AMALHENE BAESSO REDDIG

Pedagoga. Mestre em Educacao pela Universidade do
Extremo Sul Catarinense - Unesc, em Cricitma (SC), na linha
de pesquisa Educagao, Linguagem e Memoéria. Pesquisadora
do Grupo de Ensino, Pesquisa e Extensao em Educacao
Estética - Gedest. Professora de Pratica de Ensino no Curso
de Artes Visuais da Unesc. Coordenadora Programa Arte
e Cultura, da Diretoria de Extensao e Acao Comunitaria da
mesma universidade.

ANA GABRIELA DICKSTEIN

Formada em Jornalismo pela Escola de Comunicacao da
UFRJ e mestre em Sociologia (com concentracao em Antro-
pologia) pela IFCS/UFRJ. E editora-assistente de Musas.

ANAMARIA AIMORE BONIN

Professora-adjunta do Departamento de Antropologia da
UFPR até 2002. Atuou na graduagao, na especializagao, no
mestrado em Antropologia Social e no doutorado em Meio
Ambiente e Desenvolvimento. Foi diretora do MAE/UFPR
de 1998 a 2002.

ANDREIA BENETTI-MORAES

Bidloga, professora do ensino fundamental, laboratorista
no Museu Zoobotanico Augusto Ruschi. Desenvolve pes-
quisa em taxonomia botanica e a¢ao educativa em museus.
Participa do projeto “Meio Ambiente da Escola Municipal de
Ensino Fundamental Santo Anténio em Passo Fundo”.

ANNA PAOLA P. BAPTISTA

Doutora em Histéria Social pelo IFCS-UFRJ, mestre em His-
toériada Arte pela UCE-Birmingham, Reino Unido, e curadora
dos Museus Castro Maya/Museu da Chacara do Céu, no Rio
de Janeiro. Desenvolve pesquisas voltadas paraas relagées
entre colecionismo, mercado de arte e afirmacao da arte

moderna no Brasil.

ANTONIO CARLOS PINTO VIEIRA

Foium dos fundadores do Centro de Estudos e A¢des Soli-
darias da Maré - Ceasm e do Museu da Maré. Atualmente,
émestrando do Programa de Pés-graduagao em Meméria
Social da Unirio e vice-presidente da Associacdo Brasileira
de Museologia - ABM.

APARECIDA M. S. RANGEL

Graduada em Museologia e mestre em Meméria Social
e Documento, ambos os titulos obtidos na Unirio. Desde
2002, é musedloga da Fundacao Casa de Rui Barbosa
(RJ), responsavel pela drea educativa do museu. Seus

focos de interesse sdo a educacdo em museus e os

museus-casas.

ARJUN APPADURAI

Antropoélogo. Conselheiro Sénior para Iniciativas Globais
da New School for Social Research, em Nova York, onde
também é Professor John Dewey de Ciéncias Sociais. E
PhD pela Universidade de Chicago. Lecionou em diversas
universidades, como Yale, Chicago e a Ecole des Hautes
Etudes en Sciences Sociales, em Paris. Participa de con-
selhos académicos e consultivos nos EUA, Europa e India.
E autor de numerosas publicagdes e artigos académicos,
tais como Modernity at Large: Cultural Dimensions of
Globalization (1996), e editor de livros como The Social
Life of Things (1986).

CAROL BRECKENRIDGE

Professoraassociada na area de Estudos Histéricos da New
School for Social Research, em Nova York, e palestrante
sénior da Divisao de Humanidades da Universidade de
Chicago. E PhD pela Universidade de Wisconsin. Editou,
entre outros, Orientalism and the Postcolonial Predicament
(1993), com Peter van der Veer, e Consuming Modernity:
Public Culture inaSouth Asian World (1995). Pesquisa, entre
outros temas, Estado, politica e religido na India.

CAROLINA AMARAL DE AGUIAR

Formada em Historia pela Universidade de Sao Paulo - USP.
Mestre pelo Programa Interunidades em Estética e Historia
daArte, da USP, com o adissertacdo Videoarte e MAC-USP:
osuporte de idéias nos anos 1970. Atua nas areas de historia
da arte e histoéria e audiovisual.

CLAUDIA M. P. STORINO

Formada em Comunicacao Visual e em Desenho Industrial
pela Pontificia Universidade Catoélica do Rio de Janeiro
- PUC/RJ e em Arquitetura pela Universidade Santa Ursula.
Especialistaem Preservacao e Restauracao de Monumentos
e Conjuntos Historicos e, atualmente, cursa o mestrado em
Memoéria Social na Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro - Unirio. E técnica do Departamento de Museus
e Centros Culturais do Iphan e editora de Musas.

ELENA FIORETTI

Licenciada em matematica, diretora do Museu Integrado
de Roraima - MIRR. Esta a frente de varios projetos
culturais e pedagoégicos relacionados a cultura e a socie-
dade roraimenses. Membro pesquisador do grupo de
pesquisa “Educacao infantil: processos de linguagem e

1ICasS

Af

jogra

notas b

2007 * Numero 3



N
0@

1ICaS

Af

jogra

notas b

Revista MUSAS

aprendizagem”, do CNPQ. Coordena os programas do
Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico Regional do
CNPq - DCR/CNPq, ligados a Fundacao de Ciéncia e Tec-
nologia de Roraima.

EMERSON DIONISIO GOMES DE OLIVEIRA

Graduado em Jornalismo pela Universidade Estadual
Paulista - Unesp, mestre em Historia da Arte e da Cultura
pela Unicamp e doutorando em Histéria na Universidade de
Brasilia - UnB. Curador independe, é ex-diretor do Museu
de Arte Contemporanea de Campinas.

FERNANDO JOAO DE MATOS MOREIRA

Licenciado em Geografia e mestre em GeografiaHumana e
Planejamento Regional e Local. E professor da Universidade
Lus6fona de Humanidades e Tecnologias, em Lisboa.

FLAVIA BIONDO DA SILVA

Bidloga, mestre em Educacao. Desenvolve pesquisa
em Educacao Complexa, Agao Educativa em Museus e
Educacao Ambiental. Coordena o Museu Zoobotanico
Augusto Ruschi, da Universidade de Passo Fundo, no
Rio Grande do Sul, e desenvolve diversos projetos em
educacdo ambiental.

INES GOUVEIA

Licenciada em Histéria, mestranda do Programa de Pos-
Graduacao em Memoéria Social da Universidade Federal
do Estado do Rio de Janeiro - Unirio. Desde 2002, atua no
Centro de Referéncia Luso-Brasileirado Museu Histérico
Nacional, onde é coordenadora de pesquisa do catalogo
virtual Expressdes da expansdo do mundo luso-atlantico
no acervo do Museu Histérico Nacional.

IVAN COELHO DE SA

Graduado em Museologia pela Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro - Unirio e em Pintura pela Uni-
versidade Federal do Rio de Janeiro - UFRJ. Mestre em
Artes Visuais pela UFRJ e doutor em Histéria da Arte pela
mesma universidade. Tem especializacdo em Conservagao
e Restauragdo de Documentos Gréaficos pela Fundagao
Casa de Rui Barbosa. E professor assistente do Curso de
Museologia da Unirio.

JOELMA MELO DA SILVA

Formada em Artes Plasticas pela Universidade Macken-
zie (SP) e em Ciéncias Sociais pela Universidade de Sao
Paulo. Tem como areas de interesses arte-educacao,

museus e urbanizacéo.

JORGE CAMPANA

Fotografo, engenheiro da 6° Superintendéncia Regional do
Iphan, mestre em Restauragao Arquiteténica pela Universi-
dade Federal do Rio de Janeiro, doutorando do Programa
de Pés-graduacao em Engenharia Civil da Universidade
Federal Fluminense. Autor do ensaio fotografico da secao
“Museu Visitado”.

JOSE NEVES BITTENCOURT

Graduado em Histéria pela Universidade Federal Flumi-
nense - UFF, onde também obteve os titulos de mestre e
doutor em Histéria. E técnico-pesquisador do Instituto do
Patriménio Histérico e Artistico Nacional desde 1986. Foires-
ponsavel pela Divisao de Estudos e Pesquisas e coordenou
o Centrode Referéncia Luso-Brasileira do Museu Histérico
Nacional. Atualmente, é coordenador técnico do Museu His-
toérico Abilio Barreto e coordenador editorial de publicagdes
cientificas dessa institui¢do. Organizou diversos outros
periodicos e livros e é consultor editorial de Musas.

LEILA DANZIGER

Graduada em Artes pelo Institut d’Arts Visuels d'Orléans,
Franca. Doutora em Histéria Social da Cultura pela PUC-
Rio. E professora do Instituto de Artes da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro - Uerj. Participou de exposi¢des
em galerias e espagos culturais em cidades como Rio de
Janeiro, Sao Paulo, Brasilia, Berlim, entre outros.

LUIS FERNANDO LAZZARIN

Professor adjunto da Universidade Federal de Roraima,
coordenador do Pélo Arte na Escola da Universidade Federal
de Roraima - UFRR. Tem formacao e atuacao nas areas
de Arte-educacao e Educagao Musical e lidera o grupo de
pesquisa “Educacao Infantil: processos de linguagem e
aprendizagem”, do CNPq.

LUIZ FERNANDO DIAS DUARTE

Doutor em Ciéncias Humanas. Professor do Programa de
Pés-Graduacdo em Antropologia Social do Museu Nacional
(UFRJ). E pesquisador do CNPq, com o projeto “Construgao
social da pessoa: familia, reprodugao e ethos religioso no
Brasil”. Foi vice-diretor e diretor do Museu Nacional e mem-
bro do Conselho Consultivo do Iphan/MinC. E comendador
da Ordem Nacional do Mérito Cientifico.

MARCIA SCHOLZ DE ANDRADE KERSTEN

Foi professora-adjunta do Departamento de Antropologia
da Universidade Federal do Parana - UFPR até 2003.
Atuou na graduacao, na especializacao, no mestrado em



Antropologia Social e no doutorado em Meio Ambiente e
Desenvolvimento. Instalou e foi pro-reitora de Extensao
e Cultura da mesma universidade, entre 1990 e 94. Foi
vice-diretora do Museu de Arqueologia e Etnologia da
Universidade Federal do Parana - MAE. Coordenou o
Inventario Nacional de Referéncias Culturais - INRC-
Lapa/PR, da 10° Superintendéncia Regional do Iphan até
margo de 2007.

MARIA ISABEL LEITE

Pedagoga. Doutoraem Educacéo pela Universidade Estadual
de Campinas - Unicamp. Professora titular do Programa de
Pés-Graduagao em Educacao da Unesc e do Cursode Artes
Visuais damesma universidade. Coordenadora do Grupo de
Ensino, Pesquisa e Extensao em Educacdo Estética - Gedest
e pesquisadora do Projeto Museu da Infancia.

MARIO DE SOUZA CHAGAS

Poeta e musedlogo, mestre em Meméria Social pela Unirio
e doutor em Ciéncias Sociais pela Uerj. Professor adjunto
da Unirio e professor visitante da Universidade Lus6fona
de Humanidades e Tecnologia de Lisboa. E coordenador
técnico do Departamento de Museus e Centros Culturais
doIphan e editor de Musas. Entre suas publicagdes estao Ha
uma gotade sangue em cada museu (2006) e a organizagao,
com Regina Abreu, do livro Meméria e patriménio: ensaios
contemporaneos (2003).

NUBIA SORAYA DE ALMEIDA FERREIRA

Soci6loga, com especializa¢ao em Inovacédo e Difusao
Tecnolégica. Desde 1995, atua no Instituto de Pesquisas
Cientificas e Tecnolégicas do Estado do Amapa - lepa e,
em 2003, tornou-se diretora do Museu Sacaca, cargo que
ainda ocupa.

REGINA ABREU

Antropéloga. Professora do Programa de P6s-Graduacao
em Memoria Social da Unirio. Atua também na Escola de
Museologia da mesma universidade, onde trabalha com
Antropologia dos Museus e dos Patriménios. E coordena-
dora do GT (grupo de trabalho) de Patriménio Cultural da
Associacdo Brasileira de Antropologia. Entre suas publica-
¢oes estado A fabricacdo do imortal (1996) e a organizagao,
com Mario de Souza Chagas, do livro Memoéria e patriménio:
ensaios contemporaneos (2003).

RICARDO AQUINO
Doutorando em Meméria Social na Unirio e diretor do Museu
Bispo do Rosario Arte Contemporanea.

THELMA LOPES CARLOS GARDAIR

Mestre em Artes Cénicas pela Universidade do Rio de
Janeiro - Unirio. Atriz profissional e professora da Casa das
Artes de Laranjeiras. Desenvolveu cursos e conferéncias
sobre arte e ciéncia nas universidades de Evora, Lisboa
e Coimbra, em Portugal. E gerente do “Ciéncia em Cena”,
espago do Museu da Vida da Fundacao Oswaldo Cruz/Fio-

cruz, no Rio de Janeiro.

VERA DODEBEI

Bacharel em Biblioteconomia e Documentagao, mestre
em Ciéncia da Informacao e doutora em Comunicacao e
Cultura pela Universidade Federal do Rio de Janeiro (1997).
Professora Associada | da Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro - Unirio, onde coordena o Programa de
Pés-Graduagao em Meméria Social. E bolsista de produti-
vidade em pesquisa do CNPq, com o projeto “Patriménio
digital, memoria social e teoria da informacao: configura-
cdes e conceituacdes”.

1ICasS

Af

jogra

notas b

2007 * Numero 3



Entre em contato com Musas - Revista Brasileira de Museus e Museologia.
Mande seus artigos, informagées, sugestdes, criticas e comentarios para:

Departamento de Museus e Centros Culturais do Iphan
SBN, Quadra 2, Edificio Central Brasilia

Brasilia/DF

CEP: 70040-904

Telefone: 55 (61) 3414-6167

Coordenacao Técnica

Palacio Gustavo Capanema

Rua da Imprensa, 16, sala 701

CEP: 20030-120 - Centro - Rio de Janeiro/RJ
Telefone: 55 (21) 2220-8485

Ou, se preferir, para o e-mail ct.demueiphan.gov.br
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A revista Musas foi impressa em novembro de 2007



